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Vloga razreda in spola pri recepciji televizijskega humorja  
Situacijska komedija je v veliki meri prisotna v programskih shemah tako slovenske kot 
ameriške televizije. Kot žanr predstavlja nižjo obliko razvedrila v popularni kulturi, 
razlikovanje najdemo tudi znotraj samega žanra, saj poznamo tako nizko, srednjo in visoko 
situacijsko komedijo. Magistrsko delo se loteva tematike situacijske komedije in njenega 
občinstva. Z analizo teksta posameznih situacijskih komedij in primarno kvalitativno analizo 
občinstva sem raziskala, kakšna je vloga spola in razreda na recepcijo humorja v situacijski 
komediji. Zanimalo me je, kako bodo posamezni gledalci razkodirali tekste ter humorne 
situacije glede na njihov kulturni kapital in spol. Ugotovila sem, da so razredne in spolne 
distinkcije pomembne tako pri gledalcih na eni strani kot pri likih v izbranih situacijskih 
komedijah. Spol in razred vplivata na preference pri izbiri televizijskih vsebin ter na način 
razkodiranja vsebine. Za gledalce z nižjim kulturnim kapitalom je pomembna zgolj vsebina, 
gledalci z višjim kulturnim kapitalom pa dajejo velik pomen tudi produkciji vsebine, zvočnim 
in video učinkom, karakteristiki likov in korelacij med njimi. 
 
Ključne besede: situacijska komedija, razred, spol, razkodiranje sporočil, občinstvo. 
 
 
 
 
Role of Class and Gender upon the Reception of the Humor in a Situation Comedy 
Situation comedy is present in the programme schemes not only of Slovene but also American 
television. As a genre, it represents a rather low form of entertainment in popular culture, 
differentiation can be even observed within the genre itself – we can distinguish between 
lowbrow, middle-brow and highbrow situation comedy. The thesis deals with the subject 
matter of a situation comedy and its audience. By analysing individual situation comedies and 
making primary qualitative analysis of their audience, I was trying to determine the influence 
of gender and class upon the reception of the humour in a situation comedy. How an 
individual viewer will decode texts and humorous situations considering their cultural capital 
and gender is of utmost importance. I found out that class and gender distinctions are, in fact, 
significant to both the viewers and the characters in the selected situation comedies. The role 
of both is of great significance in reception and it influences the preferences in choosing 
television contents and the ways of decoding. This is because viewers with lower cultural 
capital think that the contents is what is only important, while viewers with higher cultural 
capital focus also on production of the contents, sound and video effects, characteristics of the 
characters and correlation between them.  
 
Keywords: situation comedy, class, gender, decoding message, audience. 
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1 Uvod 
 
Televizija igra pomembno vlogo v posameznikovem vsakdanjiku. Naj gre za družinsko 
gledanje, prijateljsko druženje ali pa le čas zase, televizija je medij, ki ga večkrat izberemo ob 
preživljanju prostega časa. Čeprav jo pogosto uporabljamo kot sinonim za sprostitev, se 
mnogokrat znajde v resnejši vlogi učitelja ter podajalca pomembnih informacij.  
 
Danes, z razvojem aplikacij, platform z videi na zahtevo, raznimi snemalniki in možnostjo 
ogleda televizijskega sporeda za nazaj, postaja dostopnost in količina vsebin skoraj 
neskončna. Gledalcu omogoča navidezno svobodo izbire žanrov in vsebin, ki jih želi 
spremljati. A če pogledamo pobližje, vidimo zakaj je izbira le navidezna, saj tudi te vsebine 
ohranjajo klasično žanrsko obliko in razvoj zgodbe, kot smo je gledalci vajeni že iz 
tradicionalnih televizijskih vsebin. Nove platforme s svojimi vsebinami tako ne ponudijo niti 
vsebinske niti žanrske novitete. 
 
Najpomembnejše vodilo za televizijo in druge video platforme pri kreiranju vsebin še vedno 
ostaja zadostiti občinstvu in mu ponuditi nekaj, kar ga bo navdušilo, pritegnilo in posledično 
pripeljalo do tega, da se bo vračalo po več vsebine. Čeprav vse bolj popularne platforme videa 
na zahtevo omogočajo širšo knjižnico vsebine od televizije in ponujajo bolj personaliziran 
način spremljanja, televizija ohranja svojo pomembno, tradicionalno vlogo. Namreč, »nove 
oblike medijev ne zamenjujejo starih. Ravno nasprotno, prepletanje med starimi in novimi 
oblikami so konstantna pogajanja med že ustanovljenimi in nastajajočimi praksami« (Wayne, 
2017, str. 13). 
 
V magistrskem delu se bom osredotočila na specifično žanrsko obliko, in sicer na žanr 
situacijske komedije. Butsch pravi, da se »prevlada situacijske komedije kaže skozi 
zgodovino pozicioniranja v najbolj gledane termine televizije in posledičnim deležem 
televizijskega občinstva skozi zgodovino, kar pomeni, da je vrhunski primer dominantne 
kulture, ki je vztrajno prezentirana največjemu občinstvu skozi dolgo obdobje.« (Butsch, 
2005, str. 113) Proučevala bom recepcijo situacijskih komedij pri gledalcih, predvsem me bo 
zanimalo vprašanje vpliva razreda in spola na recepcijo humorja. Ukvarjala se bom tudi s 
širšim vprašanje, kako se je spreminjala vloga žanra situacijske komedije v televizijskih 
vsebinah ter kako se je preoblikovala za predvajanje na novih platformah. 
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Z razvojem novih medijev je naraslo tako akademsko raziskovanje o televiziji in posameznih 
žanrih kot tudi o povezavah med razrednimi distinkcijami, spolom in televizijo, v preteklosti 
pa je obstajalo pomanjkanje le tega. Televizija je bila namreč le »redko predmet analize, ko 
govorimo o razmerju med kulturnim kapitalom in kulturno potrošnjo« (Jontes, 2012, str. 65). 
A kot pravi Mills, je bila situacijska komedija pri raziskovanju še bolj zapostavljena, »nizek 
kulturni status komedije je večkrat pomenil, da so se akademiki s humanističnim in literarnim 
predznanjem večkrat fokusirali na bolj resne teme, komedija je vedno igrala drugo violino 
tragediji« (2002a, str. 61). Prav nizek kulturni status komedije nam daje večjo možnost, da 
raziščemo, kako se razredne distinkcije kažejo v recepciji in izbiri. 
Predpostavljam, da sta pri recepciji in razkodiranju pomembna predvsem dva dejavnika; na 
eni strani reprezentacija likov, predvsem z vidika razreda in spola, po drugi strani pa razredna 
umeščenost samih gledalcev. Situacijska komedija je »ključen televizijski žanr, ko govorimo 
o reprezentacijah razreda« (Jontes, 2011, str. 969).  
 
Pri raziskovanju bom uporabila metodo analize teksta ter kvalitativno analizo občinstva, ki jo 
bom opravila s pomočjo treh homogenih fokusnih skupin. V vsaki fokusni skupini bo pet 
udeležencev različnega spola in razreda. Za učinkovitejše raziskovanje vloge spola in razreda 
bodo analizirani subjekti občinstva iste starostne skupine. 
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2 Žanrske značilnosti situacijske komedije 
 
Najprej bom opredelila, kakšne so karakteristike situacijske komedije. Zato bom razdelala 
žanr situacijske komedije, ki nam omogoča, da pogledamo različne vsebine z istimi 
karakteristikami. Žanr nam je na voljo za pomoč pri razvrščanju vsebin, saj »nam daje 
možnost, da organiziramo goro materiala v manjše kategorije« (Creeber, 2002, str. 1). 
Omogoča nam, da vsebine glede na določene lastnosti opredelimo v isto skupino. »Žanr je 
francoska beseda, ki pomeni tip ali zvrst. Kot tak je igral pomembno vlogo pri študiju 
literature, filma in preostalih umetniških in medijskih form. Dolgo je bilo poznano, da je 
lahko donos v vsakem izmed področjih združen v kategorijo in vsaka kategorija ali razred je 
označen s točno določenim setom običajev, značilnosti in norm« (Creeber, 2002, str. 3). 
 
Na razvoj televizijskih žanrov so pomembno vplivali televizijski predhodniki, kot sta radio in 
film. Televizijska situacijska komedija se je na televizijske ekrane preselila z radia v 
petdesetih letih prejšnjega stoletja. Do danes je doživela že veliko adaptacij in sprememb, 
vseeno pa »pet desetletij televizijske situacijske komedije lahko povzamemo z francosko 
frazo ''Plus -:a change, plis c'est la meme chose'' - bolj se stvari spreminjajo, bolj ostajajo 
enake« (Butsch, 2005, str. 125). Za situacijsko komedijo je »značilna trdna in dokaj 
konservativna forma, kar je žanru omogočilo, da je že od vsega začetka med 
najpopularnejšimi žanri televizijskega programa, saj se je v tem obdobju precej žanrov 
uveljavilo in tudi izginilo, situacijska komedija pa – kljub naglemu vzponu resničnostne 
televizije v zadnjih petnajstih letih – ostaja pomemben segment (predvsem) komercialnih 
televizij« (Jontes, 2011, str. 970). 
 
V današnjem času ostaja situacijska komedija v veliki meri prisotna v programskih shemah 
tako slovenskih kot ameriških televizijskih postaj in drugih video platform, njena struktura pa 
je skozi zgodovinska obdobja ostajala enaka. Spreminjala se je tematika, glavni liki in odnosi 
med njimi. Ti so se prilagajali posameznemu obdobju, v katerem se je situacijska komedija 
predvajala. Tako so ob začetkih televizijske situacijske komedije v glavnih vlogah 
prevladovali moški liki, ženske so bile prikazane zgolj kot gospodinje ter mame in podporni 
liki, glavni liki so bili po večini bele rase. Situacijska komedija je »lahko razumljena kot 
zgodovinski in kulturni dokument za opazovanje in natančen pregled dominantnih družbenih 
9 
 
manir v vsakem časovnem obdobju, predvsem tistih, ki se nanašajo na spol, družbeni razred in 
razmerje« (Pierson, 2005, str. 45). 
 
Menim, da si preostali televizijski žanri večkrat dovolijo stopiti iz stereotipnih okvirov, 
situacijska komedija pa v veliki večini ostaja v svoji trdi formi, ki je »zgrajena okrog komične 
situacije, v kateri se napetost ustvari in reši v pol ure. Epizodo za epizodo je situacija ponovno 
kreirana. V mnogih situacijskih komedijah, predvsem tistih, v katerih so znani komiki, se 
komična situacija izraža v karakterju, ki se vedno znajde v težavah« (Butsch, 2005, str. 111). 
Medtem ko glavni akter išče rešitev za težavo, v kateri se je znašel, se občinstvo zabava. Ena 
glavnih nalog situacijske komedije je, da nas na zabaven način opozori in nauči nauke, nam 
predstavi rešitve, predvsem pa, da svoje občinstvo sprosti in razbremeni.  Je »žanr, ki vsebuje 
različne elemente, ti pa jasno kažejo na humor in se trudijo narediti to komičnost močnejšo; 
občinstvo gleda takšne programe, ker pričakuje, da ga bodo zabavali« (Mills, 2009, str. 8). 
Žanrske značilnosti situacijske komedije so poleg polurnega formata še: »dogajanje je 
postavljeno v dom ali delovno mesto, igralska zasedba je omejena, do komičnih situacij 
prihaja zaradi ''tedenskega problema'', narava zgodb je epizodična, zgodbe so zakoreninjene v 
vsakdanjem izkustvu« (Jontes, 2011, str. 971). Te žanrske značilnosti najdemo v večini 
situacijskih komedij, posebnost so slovenske situacijske komedije in sicer večina teh traja 
okoli 40 minut, kar skupaj z oglasnimi bloki znese bruto eno uro programa in tako nima enega 
bistvenih elementov – polurne strukture – kot preostale situacijske komedije. Čeprav se je 
situacijska komedija pri razvoju iz radijskega na televizijski format prilagodila, ostaja 
pripovedovalna struktura povezana direktno z radijsko.  
 
»Poznamo dva glavna tipa situacijske komedije: družinska drama (običajno mešana s 
sorodstvenim rivalstvom) in drama spolnega odkrivanja. Prva je rutinsko vezana na domače 
okolje, zadnja pa na službeno okolje« (Hartley, 2002, str. 66). V zametkih televizijske 
komedije je bilo veliko več družinskih komedij, ki so naslavljale občinstvo s popolnoma istim 
konceptom kot to počno situacijske komedije danes in sicer »gledalec je vedno naslovljen kot 
del družine s strani situacijske komedije – ''od naše družine k vaši'', v bistvu družinski način 
velja za televizijo na splošno« (Feuer, 2002a, str. 69). Televizijske družine so ne le zabavale, 
ampak tudi učile, kako se v določeni situaciji soočiti s težavami ter kako vzdrževati srečne 
odnose v družini. Televizijske družine v tradicionalnih družinskih komedijah »so vzpostavile 
in za vedno ohranjale mit srečne družine. Ne glede na konflikt, je bila rešitev in vrnitev sreče 
zagotovljena« (Henry, 2003, str. 264). 
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Za razliko od serij in dram se je družinska situacijska komedija specializirala za dogajanje in 
težave v družini, razlikovala se je tudi zaradi fokusa na vloge znotraj družine, torej starše, 
otroke ali pa bližnje sorodnike (Hartley, 2002, str. 66). »Situacijska komedija se mora torej, če 
hoče biti uspešna, venomer prilagajati obstoječim družbenim odnosom, po drugi strani pa jih 
hkrati utrjuje, oziroma, lahko ima v posameznih primerih subverzivno funkcijo.« (Jontes, 
2011, str. 969). 
 
Prilagajala se je ne le obliki družine in tradicionalnim vlogam članov znotraj nje, ampak tudi 
razrednim distinkcijam in stereotipnim prikazom posameznega razreda. Jontes pravi, »da je 
situacijska komedija skozi vso svojo zgodovino na različne načine tematizirala razred in 
pomembno prispevala k njegovi prevladujoči družbeni konstrukciji« (Jontes, 2011, str. 970). 
Raziskovanje situacijske komedije je bilo zapostavljeno, ker je televizijska komedija veljala 
za najnižjo obliko popularne oblike in bila tako nevredna raziskave. Attalah, Mills in drugi so 
raziskali, da se je televizijska komedija razvila iz nevredne oblike kulture, glede akademskega 
raziskovanja pa je bila na dnu moralne hierarhije televizijske programske sheme. Televizijska 
komedija je družbena komedija, ki kaže, zakaj je razred tako pomembna tema v humorju (v 
Claessens in Dhoest, 2010, str. 49). 
 
 
2.1 Razvoj situacijske komedije  in kulturne distinkcije 
 
Situacijska komedija se je pojavila že pred obstojem televizije, skozi čas pa se je razvijala in 
spreminjala. »Kot veliko drugih karakteristik in form oddaj, situacijska komedija ni bila 
razvita z radiem, ampak je bila prilagojena iz zabavnih oblik, ki so obstajale že prej« (Neale 
in Krutnik, 1990, str. 227). Prehod na televizijo iz radia se je začel v petdesetih letih 
prejšnjega stoletja, Laughs pravi, da je z vsebinama I Love Lucy in My Favourite Husband 
situacijska komedija prešla iz radijske situacijske komedije v novo sfero. »Nismo le pisali, kar 
je bilo mišljeno kot ''in'' radijskih komedij, kjer imaš serijo komedijskih karakterjev, vsak 
pride, pove svojo zgodbo in odide. Namesto tega smo naredili celotno zgodbo – situacijsko 
komedijo« (Landay, 2005, str. 88). Ker je bila televizijska komedija nov produkt popularne 
kulture, je bilo potrebno ustvariti tudi nov termin za televizijsko oddajo. »Integracija termina 
sitcom v ameriški jezik je bila, kot večino popularne kulture, pripeljana za promocijske 
namene zabavne industrije« (Marc, 2005, str. 16).  
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I Love Lucy je situacijska komedija, ki je po mojem mnenju najbolj zaznamovala razvoj in 
začetek situacijske komedije. Bila je revolucionarna v mnogo pogledih in je ena redkih črno – 
belih situacijskih komedij, katerih ponovitve se še danes predvajajo. Bila je prva situacijska 
komedija, ki je bila snemana pred studijskim občinstvom, prva, ki je imela igralski ansambel 
in situacijska komedija, ki jo še danes zasledimo na televizijskih postajah in drugih 
platformah. Čeprav je bila situacijska komedija črno-bela, pa zadnja leta na ameriških 
televizijah premierno predvajajo adaptirane, barvne epizode. I Love Lucy je bila družinska 
komedija, v katerem sta imela glavni vlogi Lucy ter njen mož Ricky. Lucy je bila gospodinja 
in kasneje mati, vendar je ves čas poskušala uiti njeni stereotipno začrtani družbeni vlogi 
tistega časa. Vsak gledalec omenjene situacijske komedije ve, da se je zaplet začel, ko je mož 
Ricky ugotovil, da je Lucy nekaj ušpičila. Vedno znova ji je pomagal priti iz zagate ali pa se 
je iz nje moral izvleči sam, ko ga je Lucy nenamerno potisnila v težave. Lucy ni bila 
zadovoljna le z vlogo gospodinje, čeprav je bilo to v tistem obdobju pričakovano in običajno. 
Lucy »je bila žena Rickyju in kasneje mama malemu Rickyju, ampak ni nikoli opustila 
ponavljajočih se poskusov, da bi ušla omejitvam njene domače situacije in vstopila v svet 
zabave, posla, šla v službo ali pa na splošno igrala vlogo tudi zunaj domačega okolja« (Press, 
2009, str. 140). 
 
I Love Lucy umeščamo med družinske situacijske komedije, ki so na začetku prevladovale. 
Prikazovale so nam tisto, kar naj bi se nam dogajalo tudi doma. »Družinske ali domače 
komedije so najbrž bile osnova televizijskih oddaj. Bile so tisto ob čemer smo zrasli, nežno in 
hudomušno pa so nas naučile dve pomembni veščini: kako gledati televizijo in kako živeti v 
družini s toleranco, se pogovarjati in se ne prepirati« (Hartley, 2002, str. 66). 
 
Kasneje, v sedemdesetih in osemdesetih, so se situacijske komedije začele dotikati tem, ki so 
bile bolj aktualne v posameznem obdobju, na primer revščina in spolnost, spremenila se je 
reprezentacija likov srednjega sloja – predvsem staršev. Če je na začetku veljalo, da so ti 
starši nezmotljivi in so tisti, ki vodijo svoje otroke skozi težave, so »v sedemdesetih in 
osemdesetih televizijski starši srednjega razreda postali zmotljivi, delali so napake in se 
včasih tudi ujezili« (Butsch, 2005, str. 122). Televizija je gledalce veliko naučila, jim 
predstavila pereče teme posameznih obdobij in podirala meje revolucionarnosti. »Skoraj vsi 
revolucionarni primeri komedije so se predvajali na večjih postajah v t.i. primetimeu, večina 
njih pa je imela tipično zasedbo družinske komedije« (Tueth, 2005, str. 26). Primetime je čas, 
ko je pred televizijskimi sprejemniki v povprečju največ občinstva, običajno je to med 19.00 
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in 23.00. In če govorimo o revolucionarnosti v situacijski komediji, zagotovo ne moremo 
mimo situacijske komedije The Cosby Show, ki je s svojim predvajanjem pričela leta 1984, 
na sporedu pa je bila 8 sezon. The Cosby Show je spremenil televizijsko stereotipno 
prikazovanje afro-ameriške družine, prvič prikazane kot del zgornjega srednjega razreda, oče 
je bil zdravnik, mama pa odvetnica. 
 
Glavni namen televizije je privabiti čim večje število lojalnih gledalcev, ki se bodo vedno 
znova vračali pred televizijske zaslone in zagotavljali gledanost vsebin. Televizijska industrija 
je morala biti v stiku s časom in naslavljati teme, ki so bile aktualne v posameznem času, 
hkrati pa ohranjati miselnost, da naslavlja množično občinstvo in se ne umika izven kulturnih 
in političnih okvirjev.  
 
Televizija se je tako lotevala vse več perečih tem, ki jih je odpirala z za tisti čas 
revolucionarnimi situacijskimi komedijami, vendar pa na način, ki ni preveč izstopal od 
poznanega. Predstavili in polemizirali so teme, kot so na primer ločitve in združene družine s 
serijami The Brady Bunch in Step by Step, s temo homoseksualnosti s situacijskima 
komedijama Will in Grace ter Ellen in nenazadnje še s predstavitvijo delavskega razreda, kjer 
moški ni več vedel vsega, ampak je to vlogo prevzela ženska, ki je bila v povprečju lepša, 
pametnejša in sposobnejša, za primer According to Jim in King of Queens. Razvile so se tudi 
situacijske komedije na delovnem mestu. Te so bile v večini vezane na seksualno privlačnost 
med sodelavci. Med najuspešnejše Hartley šteje serije Taxi in Cheers (Hartley, 2002, str. 67). 
Razcvet so doživele tudi tako imenovane hibridne serije. Hibridi so bile situacijske komedije, 
ki »združujejo tako družinsko okolje (živeti skupaj) kot delovno okolje (seksualno 
raziskovanje). Klasičen primer je situacijska komedija Friends« (Hartley, 2002, str. 67). V 
tem primeru prijatelji nadomestijo in prevzamejo vlogo družine. Situacijska komedija Friends 
je bila med drugim revolucionarna tudi zaradi svoje finalne epizode, saj je bila ta, kot pravi 
Todd, pravi medijski dogodek in »razpotegnjen ritual poslavljanja navdušencev, ki so gledali 
karakterje, ki so se poslavljali med seboj in od občinstva tedne« (2011, str. 858).  
 
Situacijska komedija Friends je s svojim predvajanjem zaključila 2004, še danes pa je med 
bolj iskanimi vsebinami – ponovitvena predvajanja najdemo na mnogih svetovnih 
televizijskih programih, med drugim jo redno predvajajo tudi na slovenskih televizijskih 
programih, hkrati pa je ves čas dostopna in iskana na platformah, ki imajo videe na zahtevo. 
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Ker se je spreminjala vloga žensk v kulturi, se je spreminjala tudi njihova reprezentacija v 
situacijski komediji. »Podobe žensk, dela in družine na televiziji so doživele ogromne 
spremembe od razcveta televizijskih postaj. Zgodnja televizija je prikazovala omejene 
podobe, ženske pa so bile omejene med domom in družino« (Press, 2009, str. 148). Danes je 
ta prikaz drugačen in bolj enakopraven, čeprav menim, da v veliki meri še vedno podcenjujoč 
do ženskih likov. Lotz, Dicker in Piepmeier ter Heywood in Drake so to obdobje definirali  
kot postfeminizem, ki govori  o tem, da ženske čutijo potrebo po enakovrednosti tako v 
službi, doma, kot tudi v spalnici. Postfeminizem je v televiziji odprl nove priložnosti za 
reprezentacijo ženske in njene vloge. Če se je prej ženska odločala med družino in kariero, je 
v postfeminizmu prikazano, da ženske zmorejo oboje (v Press, 2009, str. 144). 
 
A čeprav je prikazovanje žensk v postfeminizmu, kot ga imenuje Press, že bolj enakopravno 
in so prikazane kot uspešne, je še vedno v veliki meri prikazano, da se tekom predvajanja bolj 
posvetijo družini, da imajo slabo vest, če se posvetijo karieri in za epizodo ali dve zanemarijo 
družino ter če ne opravljajo vloge skrbnice svoje družine. V današnjih situacijskih komedijah 
imajo včasih celo uspešnejšo kariero ali boljši ekonomski staž kot njihovi partnerji, vendar je 
to le redko prikazano kot sprejemljivo ali sprejeto s strani njihovih partnerjev in skoraj vedno 
ostanejo tiste, ki poskrbijo, da je večerja na mizi. 
 
Vloga ženskega lika se je skozi zgodovino razvoja situacijske komedije spreminjala, vendar 
še ni dosegla nivoja moškega lika. V televizijskih programskih shemah še vedno prevladujejo 
moške situacijske komedije ali situacijske komedije, kjer sta spola enakovredno zastopana, 
manj pa je ženskih situacijskih komedij, torej tistih, kjer imajo glavno vlogo ženske.  
 
Uspešneje kot pri spolu se je situacijska komedija lotila drugih tabu tem in bila pri tem 
uspešnejša kot ostali žanri. Za primer – ena najuspešnejših franšiz - resničnostni šov Bachelor, 
do leta 2019 še ni imel moškega glavnega akterja, ki bi bil afro-američan. Situacijska 
komedija ima kar nekaj serij, ki v ospredje postavljajo raso in preko humorja predstavljajo 
teme, ki so danes morda še bolj pereče kot v preteklosti. Tako se serija Black-ish ukvarja s 
temo bogatih afro-američanov in policijskega obravnavanja črnske rase, Cristela s 
sprejemanjem mehiških manjšin v Ameriki in njihovimi možnostmi za uspeh v ''belem svetu'', 
kar je v preteklosti s svojimi situacijskimi komedijami prikazoval komedijant George Lopez. 
Loti se tudi drugih tem,  Mike & Molly se sooča s težavo debelosti v Ameriki, vse več pa je 
tudi situacijskih komedij, ki se ukvarjajo s tehničnim svetom, kot je situacijska komedija o 
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start-up podjetju Sillicon Walley in še mnogo drugih. Ko govorimo o situacijskih komedijah, 
ki so se dotaknile kulturnih distinkcij, ne moremo mimo serije Modern Family, ki je s svojim 
predvajanjem pričela leta 2009. Situacijska komedija prikazuje tri družine, ki so med seboj 
povezane. Situacijska komedija se že s samo karakterizacijo usmeri v več problematičnih 
tematik, ki jih rešuje preko humornih situacij. Za začetek je tukaj oče Jay, ki se je v drugo 
poročil s Kolumbijko Glorio, ki je ne le druge rase, ampak tudi veliko mlajša in lepša kot on. 
Jay ima že od prej dva otroka, vsak od njiju pa svojo družino. Prva je hčerka Claire, ki ima z 
možem Philom tri otroke in ob začetku predvajanja situacijske komedije opravlja vlogo mame 
in gospodinje, čez čas pa se uspešno vrne nazaj v poslovni svet, a še vedno ostane glava in 
najpomembnejši steber družine. Na drugi strani je homoseksualni sin Mitchell, ki se tekom 
predvajanja situacijske komedije poroči s partnerjem Cameronom, s katerim posvojita tudi 
punčko. Tako se poleg polemike homoseksualnih porok lotijo tudi polemike možnosti 
posvojitve otrok za istospolne partnerje, kar je pereča tema tudi v Sloveniji. Kreatorji 
omenjene situacijske komedije so dejali, da so namenoma vključili gejevski par z otrokom. 
Serija Modern Family je označena kot »naslednja generacija družinske komedije« (Rose, 
2014 v Cavalcante, 2014, str. 459)
1
. 
 
Menim, da si ameriška televizijska produkcija v večji meri dovoli razbijati tabu teme kot 
slovenska televizijska produkcija. Medtem ko se ameriška dotika in sooča z več perečimi 
temami, se slovenska bolj drži tradicionalnega, preizkušenega prikazovanja. Slovenska 
televizija naslavlja manjše občinstvo, v katerem je manj kulturnih in družbenih razlik kot v 
širši, globalni produkciji ameriške televizijske industrije. Težava je predvsem v tem, da 
producenti naslavljajo vedno znova isto občinstvo z drugimi, a preverjenimi vsebinami.  
 
Začetki slovenske situacijske komedije so omejeni na RTV Slovenija in sicer s situacijskima 
komedijama Naša krajevna skupnost iz leta 1981 ter Teater Paradižnik iz leta 1994 
(Wikipedija). Razvoj slovenske situacijske komedije je postal hitrejši leta 1990. »S pojavom 
komercialne televizije v Sloveniji v 1990, je situacijska komedija hitro postala pomemben del 
mainstream televizijske zabave« (Jontes, 2010, str. 716). Leta 1999 je s svojim predvajanjem 
začela komedija TV Dober Dan, na sporedu pa je bila šest sezon. TV Dober Dan je situacijska 
komedija na delovnem mestu, ki se dogaja v manjšem kraju Meglenik, kjer je stacionirana 
                                                          
1
 Rose, L. (2012)  Inside ‘Modern Family’s’ Billion-Dollar Winning Formula and How Season 4 Might Change 
Everything. The Hollywood Reporter. September 19. 
15 
 
televizijska postaja. Glavni vlogi imata Ana Ban in Samo Kral, oba novinarja, slovenske 
narodnosti in heteroseksualna, ki v seriji predstavljata ''insiderja''. Kot tudi kasnejše 
situacijske komedije je tudi TV Dober dan zgrajena »okrog enostavnega nasprotja med 
Slovenci in drugimi. V nasprotju z ''insiderjem'', ki ponavadi izhaja iz Slovenije, je moški in 
heteroseksualec, so drugačni ''outsiderji'' kreirani in predstavljeni stereotipno, predvsem na 
bazi njihovih etničnih razlik« (Jontes, 2010, str. 716). V situacijski komediji TV Dober dan 
najdemo več ''outsiderjev''. Prva je Fata, čistilka iz Bosne, drugi je homoseksualni montažer 
Luka Jazbec. Težava homoseksualnosti je, da »spodkopava nesporno normalnost statusa quo 
in odpre možnost do odločitev ljudem, ki drugače niso niti razmišljali niti razumeli, da so take 
odločitve možne« (Jontes, 2010, str. 723). Homoseksualnost še danes v slovenski televizijski 
produkciji ostaja tema, ki ostaja skrita ali pa je prikazana slabšalno. 
 
Druga uspešna situacijska komedija, ki jo še danes najdemo v sporedu, je bila Naša Mala 
Klinika, ki je s predvajanjem pričela leta 2003 in bila na sporedu sedem sezon. Med 
omenjenima situacijskima komedijama je veliko razlik in tudi podobnosti. »Čeprav sta 
posneti pri dveh popolnoma različnih produkcijskih ekipah, si vseeno delita mnogo 
karakteristik, sploh ko je govora o vsebini; obe sta situacijski komediji na delovnem mestu in, 
najbolj pomembno, njun humor je zgrajen na zaničevanju in stereotipni upodobitvi 
nacionalnih in drugih ''outsiderjev'', kot so Bosanci in homoseksualci« (Jontes, 2010, str. 720). 
Predstavnik Bosancev, ''outsider'' v Naši Mali Kliniki je Veso, vratar in varnostnik klinike. 
Tudi on je, tako kot Fata, predstavljen stereotipno in zaničevalno. V situacijskih komedijah 
večkrat omenijo njegovo higieno, on pa odgovori, da ne razume, zakaj bi se tuširal vsak dan. 
Predstavljen je kot len in oportunistični, poskuša pa prodati vse, kar bi lahko, od ukradenih 
čevljev do podedovanega pohištva (Jontes, 2010, str. 722-723). Čeprav v Naši Mali Kliniki ne 
najdemo lika homoseksualca, so »številne negativne reference – v obliki šal – do 
homoseksualcev. Obstajajo številne komične situacije, kjer so štirje zdravniki predstavljeni 
kot homofobi« (Jontes, 2010, str. 724).  
 
Menim, da je največja težava slovenske televizijske industrije ta, da je drugačnost, kar se tiče 
rase, vere, nacionalnosti ali spolnosti, prikazana veliko bolj kritično in nesprejemljivo, kot v 
ameriških situacijskih komedijah, medtem ko se redkeje lotijo političnih tem, ki bi jasno 
opredeljevale posamezno vsebino.  Razlike med ameriško in slovensko situacijsko komedijo 
najdemo tudi v sami žanrski strukturi, saj so slovenske situacijske komedije daljše kot 
ameriške situacijske komedije in sicer bruto eno uro. Slovenske situacijske komedije imajo 
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izrazito karakterizacijo in to »je zlasti tip narečnega humorja (z običajnimi zapleti, 
specifičnimi formami šal in tipično karakterizacijo). Glavni liki so prezentirani kot naivni in 
neškodljivi, njihova karakterizacija pa je zgrajena skozi konstantne ponovitve specifičnega 
uprizarjanja, preko katerih so odigrane razredne identitete v post-socialističnem kontekstu«  
(Jontes in Trdina, 2018, str. 211). V drugih žanrskih karakteristikah sta si ameriška in 
slovenska situacijska komedija precej podobni, težava je vedno epizodična, z omejeno 
igralsko zasedbo, prav tako pa najdemo družinske situacijske komedije in situacijske 
komedije na delovnem mestu. In če sta bili analizirani dve situacijski komediji na delovnem 
mestu, lahko za eno najuspešnejših družinskih situacijskih komedij označimo Lepo je biti 
sosed, ki je s svojim predvajanjem pričela leta 2008 in se je vrtela šest sezon. »Lepo je biti 
sosed je t.i. multikamerni sitcom slovenske produkcije in ena prvih zares uspešnih družinskih 
situacijskih komedij na slovenskih komercialnih televizijah, trdimo, da tudi zaradi 
osredotočanja na delavski razred in posledično uspešnega nagovarjanja okusa gledalcev z 
nižjo izobrazbo« (Jontes, 2011, str. 974). Situacijsko komedijo Lepo je biti sosed bom 
analizirala v nadaljevanju. 
 
Slovenske televizijske postaje še vedno v programsko shemo uvrščajo situacijske komedije, 
vendar so te manj prisotne in zastopane kot drugi žanri, predvsem zaradi prevlade žanra 
resničnostnih šovov. In čeprav se razvijajo nove situacijske komedije, največji uspeh še vedno 
dosegajo starejše, za primer Lepo je biti sosed in Naša Mala Klinika, ki se še vedno pojavljata 
v programskih shemah s svojimi ponovitvami.  
 
 
2.2 Vprašanje humorja ter reprezentacija razreda in spola  
 
Situacijska komedija v večini primerov problemske tematike poskuša razložiti s pomočjo 
humorja in smešnih, a poučnih situacij. Odvisno je, komu je situacijska komedija namenjena, 
kako zahtevna je stopnja komunikacije in zahtevnost obravnavane problematike. Eriksson 
pravi, da je potrebno izobraževati prebivalstvo »ne le skozi politične govore, ampak skozi 
zabavne medije in humor« (Eriksson, 2016, str. 305). 
 
Danes v situacijskih komedijah v glavnih vlogah nastopajo predstavniki vseh razredov. Manj 
pogosti so predstavniki višjih razredov ali pa so vpleteni le kot stranski liki, večkrat prikazani 
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kot preveč izobraženi. Delavski razred je kot glavni reprezentiran razred prikazan v manjši 
meri kot v preteklosti. Ob prikazovanju pa »vse pogosteje najdemo reprezentacije delavskega 
razreda kot nekaj problematičnega, njihovo obnašanje in življenjski stil pa je prikazan kot 
neprimeren in manj vreden kot tisti iz srednjega razreda« (Eriksson, 2016, str. 319). Eriksson 
je v omenjenem članku raziskoval žanr resničnostne televizije, njegove ugotovitve o 
delegitimizaciji delavskega razreda in negativnemu prikazu tega pa lahko apliciramo tudi na 
druge žanre, še posebej na žanr situacijske komedije.  
 
V današnjih situacijskih komedijah je delavski razred prikazan kot tisti, ki se bori za svoje 
preživetje, največkrat zato, ker nima želje, potrebe ali pa je enostavno preveč len, da bi se 
potrudil izboljšati svoj razredni status. Tako je v vseh televizijskih žanrih videti, da je 
delavski razred prikazan kot nekaj slabšalnega, nesprejemljivega in na nek način 
zaničevalnega. Tudi situacijske komedije, namenjene delavskemu razredu, se držijo 
enostavnega in lahko razumljivega humorja, ki gledalcu srednjega razreda deluje poniževalno 
oziroma zaničevalno, ker je zanje prelahek. »Srednji razred je oblikovan v nasprotju s tem, 
kar je zaznano kot identiteta delavskega razreda in izključene identitete so razumljene kot 
jasno ločene ene od drugih« (Eriksson, 2016, str. 306). Delegitimizacija nižjih razredov je še 
posebej vidna v situacijskih komedijah, namenjenih gledalcem višjih razredov, saj je delavski 
razred v teh prikazan slabšalno in s še bolj izpostavljenimi negativnimi stereotipnimi 
značilnostmi. 
 
Do podobnih ugotovitev pridemo tudi pri analizi reprezentacije spola. Ženski spol je bil 
večkrat rezerviran zgolj za podporno vlogo in podrejeno moškemu spolu. Ob začetku je bila 
situacijska komedija dominantno moška sfera, ženske pa so bile »pogosto objekt, le redko pa 
subjekt šal, predvsem v javnosti. Humorne aktivnosti žensk v visoki komediji, množičnih 
medijih in vsakodnevnih norčijah niso bile niti primerno prikazane, niti raziskovane v 
primernih kategorijah« (Kotthoff, 2006, str. 5).   
 
Veljalo je namreč, da ženske ne morejo biti smešne, lahko so bile subjekt humorja. Humor je 
bil vezan ne le na spol, ampak tudi na razred. »Humor je v formalnem kontekstu vezan na 
višji situacijski status in lahko napove dominanco v hierarhiji socialne strukture« (Kotthoff, 
2006, str. 8). Mills je ob preučevanju teorije humorja dejal, da se teorija humorja »deli na tri 
ločene tabore in sicer superiornega, nesmiselnega in reliefnega« (Mills, 2002b, str. 63). Prva 
veja humorja je superiorni humor, ki pravi, da se humor dvigne iz obsojene pozicije nenadne 
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slave in da smeh okrepi njegovo močno pozicijo, hkrati pa je definiran kot negativni socialni 
fenomen. Druga veja je nesmiselni humor, ki se začne s Kantom in pravi, da je smeh rezultat 
nenadne transformacije od visokih pričakovanj do ničesar. Zadnji je reliefni humor, za 
katerega Freud pravi, da je socialno in psihološko izhod za zatiranje in postavlja na 
preizkušnjo družbene norme (Mills, 2002b, str. 63). 
 
Situacijske komedije so ženske v zgodovinskih obdobjih prikazovale različno, a v veliki 
večini stereotipno glede na dano situacijo. »Stereotipi niso samo opisi ali prototipi, so tudi 
vrednotenja, so pričakovanja o obnašanju članov določene skupine. Zato namerno ali 
nenamerno potvarjajo stvarnost. Odgovor na uganko stereotipov, kako lahko verodostojen 
kognitiven proces povzroča napačne predstave, je torej preprost. Verodostojnost stereotipov je 
le kognitivni del zgodbe« (Ule, 2009, str. 44). Večji del obdobja situacijske komedije so bile 
ženske prikazane kot lepe, urejene, gospodinje, mame in tiste, ki so skrbele za dom, družino 
in moža ter se smejale vsem moževim šalam, ne pa kot tiste, ki bodo pripovedovale šale ali še 
slabše, se pačile. »Ni se spodobilo za ženske, ki so se lepo vedle, da bi se norčevale in igrale 
šaljivca. Komedija se igra z izkrivljanjem telesa in pačenjem obraza. Vse to je bilo 
nekompatibilno z družbeno politiko feminizma, ki je od ženske pričakovala, da bo lepa, 
uglajena in spodobna« (Porter, 2002 v Kotthoff, 2006, str. 5)2.  
 
To se je spremenilo s prihodom močnih, glasnih žensk, pri katerih moramo izpostaviti 
Roseanne Barr. Roseanne je s svojo močno postavo, njeno glasnostjo, predvsem pa z njenim 
humorjem, ki se je norčeval iz moških, revolucionalizirala ne le sfero situacijske komedije z 
istoimensko serijo Roseanne, ampak tudi kot javna persona ženskam pokazala pot v ospredje. 
Roseanne najbolj pooseblja termin neposlušne ženske, kakršne zelo dobro opiše naslov 
poglavja v knjigi Kathleen Rowe: Prašičje ženske, velike ženske, ženske z velikimi usti. 3 
Dominantni moški svet neposlušnih žensk ni bil vesel, niti jih ni sprejel, saj jim je bolj 
ustrezalo, da so bile ženske v ozadju in nevidne javnosti. »Nevidnost je pomagala omejiti 
žensko socialno moč, dokler ženske niso bile vidne v javni sferi, niso obstajale« (Rowe, 1995, 
str. 52).  
 
                                                          
2
 Porter, L. (2002). Tarts tampons and tyrants: women and representation in classical comedy. Paper presented 
at the 14th conference of the International Society for Humor Studies, Bertinoro, Italy. 
3
 Naslov poglavja v knjigi Unruly Women je Pig Ladies, Big Ladies, Ladies with Big Mouths 
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Vsekakor velja, da so »različne dimenzije šal povezane s spolom in ne le s statusom. Ampak 
status in spol sta večkrat povezana.« (Kotthoff, 2006, str. 8.) Za ženske se ni spodobilo, da bi 
bile smešne in uničevale družbeno konstrukcijo ženskosti v obdobju, zato se je pričakovano 
ženski humor razvil pri ženskah nižjega in delavskega razreda. Veljalo je, da so ženske 
situacijske komedije nizke situacijske komedije, saj »komedije, ki so bile osredotočene na 
ženske, so bile prikazane manj pereče kot komedije, osredotočene na moške, vezano na 
hierarhično konstrukcijo kvalitete, v kateri so moški komiki pozicionirani višje kot ženske« 
(Bore, 2010, str. 152).   
 
Poleg samega sprejemanja je bila težava tudi v tem, da gledalci – predvsem moški – ženskega 
humorja niso znali razkodirati. Kot pravi Mills, »če družba ni vajena žensk, ki nastopajo v 
komedijah in žensk, ki govorijo šale, pričakujejo določeno vrsto materiala in je težko vedeti, 
kako se bo to razhajanje videlo, oziroma, če bodo šale dovolj razumljive, da bodo postale 
popularne« (Mills, 2009, str. 213). 
 
Ker se je občinstvo srečevalo z neznanim, razkodiranje ženskih šal ni bilo tako uspešno kot je 
bilo razkodiranje moškega humorja. Ženski humor je bil konstruiran kot ne-smešen, saj je bila 
televizijska komedija »dominantno moška sfera. To izražanje še vedno konstruira debate 
okoli patriarhalnega vprašanja, če so ženske lahko smešne, ne pa vprašanja zakaj so bile 
ženske konstruirane kot ne-smešne« (Bore, 2010, str. 152). 
 
A za filtracijo ženskega humorja v situacijske komedije je bilo uporabljeno več načinov. Kot 
pravi Butsch, v zadnjih desetletjih ženske povedo več šal na račun svojih partnerjev, kot je 
bilo to videno v petdesetih in šestdesetih letih prejšnjega stoletja, kar pa kaže predvsem na to, 
da ženske postajajo močnejši karakterji v situacijskih komedijah (v Walsch in drugi, 2008, str. 
124). Čeprav se strinjam z Butchem, pa menim, da še vedno velja, da je ženski humor 
drugorazreden in zastopan v manjši meri kot moški humor. Vseeno vidimo, da je na ameriških 
televizijskih zaslonih več situacijskih komedij, ki imajo v glavni vlogi ženske, žal pa so 
večkrat prikazane kot neukrotljive in neposlušne. Feuerjeva pravi, da so neposlušne ženske 
prikazane kot ženske brez materinskega čuta (Feuer, 2002b, str. 69), vendar pa na koncu 
stremijo k tem, da postanejo stereotipne žene in matere. Med take situacijske komedije lahko 
štejemo situacijske komedije Whitney in 2 Broke Girls. Situacijska komedija Whitney govori 
o neposlušni ženski z istim imenom, ki poskuša živeti zunaj stereotipnih okvirjev. Ne želi se 
poročiti, čeprav je v zvezi s fantom že nekaj let, prav tako jo straši misel na otroke. V 
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situacijskih komedijah so karakterji, ki niso karakterizirani v tradicionalnih spolnih vlogah, 
prikazani kot nesrečni in patetični. Večkrat so opisani kot osamljeni in depresivni (Walsch in 
drugi, 2008, str. 128). Ko tekom dveh sezon rešuje svoje težave, se tudi ona želi uokviriti kot 
žena, z nakazovanjem, da bi kasneje lahko postala tudi mama. Tako kljub napredku v 
reprezentaciji ženskih vlog ter večji karierni enakopravnosti dobimo občutek, da v 
televizijskih situacijskih komedijah ženski lik vseeno stremi k svoji ''končni'' nalogi: biti 
dobra žena in mati. Ponovno velja, da se kljub mnogim zgodovinskim spremembam, v 
situacijski komediji vseeno ni spremenilo veliko. Druga situacijska komedija je situacijska 
komedija 2 Broke Girls, ki prikazuje dve dekleti, Caroline in Max, zaposleni v bistroju. Oba 
karakterja sta brez partnerjev, glavna tematika pa je njuna revščina in iskanje rešitev za izhod 
iz nje. Tudi oni dve sta prikazani kot nesrečni in patetični, depresivni in osamljeni. Čeprav 
imata tekom serije nekaj simpatij, pa do zadnje sezone nobena od njiju ne preide v resno 
zvezo. To se zgodi šele v zadnji sezoni, ko za srečen zaključek serije obe najdeta primernega 
partnerja. 
 
Serija, ki skozi svojo vsebino raziskuje in razčlenjuje žensko vlogo v komediji, je Marvelous 
Mrs. Maisel.  Serija je bila producirana za platformo z videi na zahtevo. Serija se odvija v 60.-
ih letih prejšnjega stoletja, v New Yorku, ko se stereotipna gospodinja odloči, da bo vstopila v 
povsem dominantni moški svet stand-up scene. Zaradi svojega statusa in spola ne dobi 
terminov, da bi lahko nastopala, govori vulgarno in čeprav so njene šale zelo dobre, je 
pretežno moška publika v klubih, kjer nastopa, ne spoštuje in sprejema. 
  
V Sloveniji je takšnih serij, v katerih v glavnih vlogah nastopajo ženski liki, malo. Ena redkih 
je komična serija Mamin dan, ki jo bom analizirala v nadaljevanju in bo prikazala, da 
slovenski gledalci še niso sprejeli ženskega humorja. 
 
Ženski humor je bil občinstvu prezentiran kasneje in ob monopolu moških komikov na 
začetku ni bil sprejet enakovredno moškemu. Kot pomembnost ženskih likov skozi 
zgodovino, se je tudi ženski humor uspešno infliltriral v situacijske komedije. A vseeno, kot 
pravi Davies »razmerje med humorjem in spolom postaja vse bolj zapleteno. Čeprav danes ni 
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več humorja, ki bi bil v ekskluzivni domeni žensk ali moških, pa stil šal vseeno igra vlogo v 
socialnih simbolih« (Davies, 1984, v Kotthoff, 2006, str. 6)4. 
 
2.3 Vprašanje razreda v situacijski komediji 
 
Celoten žanr situacijske komedije ima nižji kulturni status kot drugi televizijski žanri, 
razlikovanja pa najdemo tudi znotraj samega žanra. V preteklosti je bilo razlikovanje med 
visoko kulturo in popularno kulturo še večje kot danes. DiMaggio5 trdi, da se je »razlikovanje 
med visoko in popularno kulturo v svoji ameriški različici pojavilo v obdobju med 1850 in 
1900 iz prizadevanj mestnih elit za izgradnjo organizacijskih oblik, ki so, prvič, visoko 
kulturo izolirale in jo, drugič, diferencirale od popularne kulture« (1998, str. 454 v Storey, 
2012, str. 323). To razlikovanje se je obdržalo tudi ob prihodu same televizije in prav tako ob 
prihodu situacijske komedije v programske sheme. Že v preteklosti je veljalo, da če želi 
objekt postati ''visoka kultura'', mora »biti odvzeta vsakdanjemu svetu popularne zabave, še 
posebej heterogenim zapovedim trga in komercialnemu dosegu kulturnih podjetnikov« 
(Storey, 2012, str. 328). Storey dodaja, da so se pri operi te ločitve lotili z ločevanjem stavb, v 
katerih so bile opere prikazane, kasneje pa tudi s kodeksom vedenja ter specializiranim 
jezikom, ki ni bil dosegljiv vsakemu in je bil namenjen zgolj posameznikom oziroma eliti 
(prav tam). Na drugi strani je za popularno kulturo veljalo, da je dosegljiva vsem, vendar elita 
z njo ni želela imeti opravka. Sedanjost kaže drugačno sliko in  »obstajajo močni dokazi, da 
so razlike med visokim in nizkim okus zdaj videne tudi znotraj popularne kulture. Nekateri 
podžanri popularne kulture, kot so alternativni rok in art filmi so opisani kot napredni žanri, ki 
zahtevajo višji status in elitno občinstvo« (Friedman in Kuipers, 2013, str. 181). 
 
Televizija je namenjena širšemu občinstvu in »morda res ne igra osrednje vloge pri 
oblikovanju in ohranjanju kulturnih hierarhij, saj je zaradi dostopnosti in odsotnosti 
ekskluzivnosti njen vpliv v tem kontekstu omejen, a vseeno ne gre za področje brez 
razlikovanj« (Jontes, 2012, str. 77). Enako velja tudi za žanr situacijske komedije. Razlike so 
                                                          
4
 Davies, C. E. (1984). Joint joking: improvisational humorous episodes in conversation. V C. Brugman (ur.), 
Proceedings of the 10th Annual Meeting of the Berkeley Linguistics Society, (str. 360–371). 
5
 DiMaggio, P. (1998). Cultural Enterpreneurship in Nineteenth-Century Boston: The Creation of an 
Organizational Base for High Culture in America. V J.Storey (ur.), Cultural Theory and Popular Culture: A 
Reader (str. 454-475). Hemel Hempstead: Prentice Hall. 
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vidne glede na zahtevnost humorja in vsebine, tako vidimo, ali cilja na višje ali nižje 
občinstvo. »Poklicni razred in stopnja izobrazbe imata pomembno vlogo v stratifikaciji 
televizijskega občinstva v tradicionalne visoke in nizke« (Bennett, 2006, str. 193). Katero 
vsebino bodo gledalci izbrali, je odvisno od njih samih. Televizija »ponuja razmeroma 
omejen nabor izbir za skorajda neomejeno raznolikost interesov in občinstev« (Gerbner in 
drugi, 2012, str. 159), izbira vsebin pa je odvisna od posameznega gledalca, ki sam izbira, kaj 
mu je všeč, na njegov preferenčni izbor pa vplivajo njegove karakteristike, kulturni kapital, 
izobrazba, predznanja … Da bo gledalec zadovoljen, mora namreč razumeti, kaj gleda in 
čemu se smeji. »Funkcija in družbeni efekt šale temelji na družbenem kontekstu, v katerem je 
povedana. Šala je smešna glede na predhodno znanje poslušalca« (Riesch, 2014, str. 772).  
 
V prednosti so torej višji razredi, saj lahko s svojim kulturnim kapitalom in zmožnostjo 
razkodiranja zahtevnejših vsebin, spremljajo vse situacijske komedije, sami pa se potem 
odločijo, katere bodo gledali. Nižji razredi pa večkrat ne znajo razkodirati težjega humorja, 
zato jim te vsebine niso zanimive oziroma jih ne razumejo, posledično pa sporočilo ne doseže 
svojega namena. S tem, ko so televizijske vsebine dostopne vsem, se je zmanjšalo 
razlikovanje med okusi posameznih skupin, saj tudi višji razredi kažejo naklonjenost do 
televizijskih žanrov, ki so označeni kot nižji žanri v popularni kulturi (Bennett, 2006, str. 
195). Ker pa so preference do vsebin vseeno različne med posameznimi razredi, tudi znotraj 
žanra situacijske komedije najdemo podzvrsti glede na vlogo razreda, zahtevnost vsebine in 
načina kodiranja posameznih humornih situacij. Avtorja Claessens in Dhoest poimenujeta tri 
podzvrsti in sicer jih delita na visoko, nizko in srednjo situacijsko komedijo.
6
 
 
V nizki situacijski komediji so prezentirani predstavniki delavskega razreda. Tudi struktura je 
drugačna kot v visoki situacijski komediji, lahko rečemo, da je zgodba enostavna, 
predvidljiva, ima srečen konec, nekompliciran humor, karakterji pa so predstavljeni 
stereotipno, njihove napake pa prikazane v pretiravanju. (Kuipers, 2006, str. 365, v Claessens 
in Dhoest, 2010, str. 53)
7. V teh situacijskih komedijah je v glavni vlogi največkrat oče, torej 
moški, del delavskega razreda, v večini komedij pa je prikazan kot »šaljivec, neumen, 
nesposoben, neodgovoren, nedorasel, s pomanjkanjem dobrega okusa. Njegova rešitev, da ga 
je občinstvo vzljubilo in ga spremljajo še naprej, je bilo njegovo dobro srce in skrb za njegovo 
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 Avtorja uporabljata termine highbrow, lowbrow in middle-brow comedy 
7
 Kuipers, G. (2006). Good Humour, Bad Taste: A Sociology of the Joke. Berlin and New York. 
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družino«  (Butsch, 2005, str. 114). Oče je tisti, ki zaide v nepredvideno situacijo, prikazano s 
pretiravanjem, njegov karakter pa je prikazan stereotipno. V nizkih situacijskih komedijah je 
mama tista, ki reši očeta in situacijo. »Ženske delavskega razreda in otroci so bili prikazani 
kot bolj inteligentni in racionalni, senzibilni, odgovorni in odrasli kot moški. Mama, ne oče, je 
bila tista, ki je vedela vse. Pogosto mu je ona pomagala priti iz situacije« (Butsch, 2005, str. 
114). Večkrat ima moški delavskega razreda ob sebi žensko, ki je lepša, suha … Primeri takih 
situacijskih komedij so According to Jim, King of Queens, Married with Children.  
 
Na nasprotni strani je visoka situacijska komedija, ki jo Claessens in Dhoest definirata kot 
»satirično, ironično, manj živahno in bolj avantgardno« (Claessens in Dhoest, 2010, str. 53). 
Avtorja pravita še, da je visoka situacijska komedija bolj zahtevna, od gledalcev pa pričakuje, 
da se bodo odmaknili od vsebine in poskušali dojeti, kaj jim dopoveduje na višjem nivoju, ob 
tem pa zanemarili takojšnji užitek in zabavo, ki jo za razliko od visoke ponuja nizka 
situacijska komedija (prav tam). Za primer visoke situacijske komedije lahko navedem 
situacijsko komedijo Monty Python. 
 
 »Med tema dvema ekstremoma je vmesna forma, ki jo kategoriziramo kot srednjo komedijo. 
Je manj eksperimentalna in absurdna kot visoka komedija, vseeno pa bolj hibridna in 
intertekstualna kot klasična komedija« (Claessens in Dhoest, 2010, str. 55). V srednjih 
situacijskih komedijah so igralci prikazani kot del srednjega ali višjega srednjega razreda, »v 
večini serij s srednjim razredom sta oba starša inteligentna, senzibilna in odrasla. /…/ V teh 
programih je v težavah nekdo od otrok. Starši, deloma zbegani, so otroke vodili do rešitve, 
hkrati pa jih še moralno podučili« (Butsch, 2005, str. 115). Med take situacijske komedije 
štejemo Modern Family, Seinfield in The Big Bang Theory.  
 
Razlike najdemo ne le v zapletih, ampak tudi v opisih karakterjev glavnih likov in njihovem 
odnosu do soljudi, do težav s katerimi se soočajo ter do miselnosti, ki je večkrat prikazana kot 
primitivna. »Moški delavskega razreda so pogosto prikazani kot agresivni in hiper seksualni, 
medtem ko so moški višjih razredov karakterizirani kot fizično šibkejši in bolj poženščeni« 
(Birthisel in Martin, 2013, str. 66). Velika razlika se kaže tudi v podpori otrok, saj 
reprezentacija »očetov delavskega razreda predlaga nižjo stopnjo starševskega ujemanja. 
Očetje srednjega razreda so se bolj pogajali z materami ter tako nudili emocionalno podporo 
svojim potomcem« (Pehlke in drugi, 2009, str. 130). Stereotipne predstave so vidne tudi 
znotraj situacijskih komedij, ko so skupaj predstavljeni ljudje različnih razredov. Za primer 
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omenimo serijo Dharma in Greg, kjer Greg izhaja iz visokega razreda, Dharma pa je iz 
nižjega razreda. Razlikovanje vidimo v situacijski komediji The Big Bang Theory, kjer so 
»moški visoko izobraženi, ženska pa je pustila ''community college'' 8« (Clemens, 2013, str. 
62).  
 
Pri takih situacijskih komedijah je razmak še bolj viden, saj hkrati vidimo višji in nižji razred. 
Karakterji nižjih razredov so prikazani stereotipno, predstavniki višjih razredov so 
podcenjevalni do likov nižjih razredov, večkrat so oni tisti, ki jih prikažejo kot neumne. Ta 
»neumnost v situacijskih komedijah je skoraj vedno navezana na karakterjev nižji status preko 
dobro poznanih stereotipov statusne skupine karakterja« (Butsch, 2005, str. 112). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
8
 Uporabljen termin izhaja iz angleškega jezika, saj pri nas ne poznamo te vrste fakultetnega izobraževanja 
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3 Kulturni kapital, spol in produkcija občinstva 
 
Glavna naloga televizijskih vsebin je pridobiti in predvsem zadržati občinstvo. Vsebina mora 
biti interaktivna, zanimiva, poučna ter primerno producirana za ciljno občinstvo, televizija pa 
mora vedeti, da »ne more jemati svojega občinstva kot nekaj samoumevnega. V nasprotju z 
drugimi družbenimi institucijami, kot sta npr. šola in družina, televizija nima sredstev, s 
katerimi bi prisilila ljudi, da bi postali člani njenega občinstva. Članstvo televizijskega 
občinstva ni stvar prisile ali nuje, ampak je predvsem prostovoljno in neobvezno« (Ang, 2012, 
str. 414), zato se morajo televizijske produkcije potruditi pri ponudbi vsebin. 
 
Odločitev o spremljanju televizijskih vsebin je odvisna od vsakega posameznika, na njegove 
preference pa vplivajo različni dejavniki, kot so starost, spol, splošna razgledanost, predznanja 
o različnih temah, izobrazba in razred, v katerem je pozicioniran. »Posameznikova specifična 
razredno pogojena dispozicija se kaže v njegovih 'homolognih preferencah in izbiri' na 
različnih družbenih poljih« (Škerlep, 1998, str. 39). Razredno pogojena dispozicija je odvisna 
od posameznikovega kapitala s katerim označujemo »vse tiste dobrine ali lastnosti 
posameznih akterjev, skupin ali razredov, ki so družbeno redke in zaželene in si jih zato 
družbeni akterji poskušajo prisvojiti« (Škerlep, 1998, str. 33).  
 
Ob besedi kapital največkrat pomislimo na finančno stabilnost posameznika, vendar pa 
kapital delimo na več različnih oblik. Bourdieu je kapital razdelil na tri dele in sicer »je 
ločeval med ekonomsko (bogastvo), socialno (povezave) in kulturno obliko kapitala« (1979, 
str. 12-14 v Claessens in Dhoest, 2010, str. 50)
9
.  Na preferenco in izbiro posameznika v 
največji meri vpliva zadnji, torej kulturni kapital. Za kulturni kapital velja, da tisti z višjim 
kulturnim kapitalom poskušajo pridobiti lastnosti oziroma dobrine, povečati svoj kulturni 
kapital, se vsakodnevno učiti in spoznavati nove stvari in si tako povečati svoja znanja in 
poznavanja. »Kulturni kapital lahko pridobimo v različni meri glede na obdobje, družbo, 
družbeni razred in ob odsotnosti vsakega premišljenega vcepljanja v glavo in zato precej 
nezavedno« (Bourdieu, 2004, str. 314).   
 
Kot pravita Lutharjeva in Kurdija je »zveza med razredom in kulturo ter vprašanje kulturnega 
kapitala v družbenem razlikovanju danes eno pomembnih vprašanj v proučevanju družbene 
                                                          
9
 Bourdieu, P. (1979). La distinction: critique sociale du jugement. Editions de minuit: Paris. 
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neenakosti« (2011, str. 982). Kulturni kapital v veliki meri definira naš okus, ki se kaže kot 
»preferenca do določenih kulturnih objektov in okvirjev – ali habitusa – za interpretacijo in 
evalvacijo kulturnih produktov« (Claessens in Dhoest, 2010, str. 52). A vseeno kulturni 
kapital in okus ne moreta biti razumljena le kot vzorec naših preferenc in neodobravanja, 
odpora in nerazumevanja, ampak predvsem »kot forma kulturnega znanja. Kulturni kapital je 
prelomen pri dojemanju hierarhije okusov. Znanje ima prednost pred spoštovanjem in 
odporom. Moraš se zavedati nečesa, da lahko to maraš, sovražiš ali si do stvari nevtralen. 
Okus prav tako zahteva znanje za interpretacijo televizijskih šovov, za prepoznavanje žanrov, 
za diskusijo o televiziji z drugimi ter pomenskimi sodbami. Za uživanje televizijske komedije 
je potrebno imeti zajeten del znanja« (Kuipers, 2006, str. 3). 
 
Znanje posameznega gledalca ima pomembno vlogo pri preferencah vsebin. »Odkrili smo, da 
srednji višji razred z višjo izobrazbo in večjim kulturnim kapitalom pogosto prikazuje 
nagnjenje k visoki komediji in zavrača vse, kar je nizkega, medtem ko delavski in nižji srednji 
razred prednjačita bolj nizko komedijo in sta neodločna o visoki komediji« (Friedman in 
Kuipers, 2013, str. 182). Mnenje delavskega in nižjega razreda glede visoke komedije se kaže 
v različnih oblikah. Prva je neodločnost, ki je po mnenju Bourdieja prisotna, ko ti gledalci 
niso sposobni razumeti kakršnegakoli eksperimentiranja z vsebino in obliko, saj razumejo le 
stereotipno prikazovanje z že vnaprej jasno določenim humorjem. Druga oblika se kaže, ko 
gledalec delavskega ali nižjega razreda zavrača vse, kar je izven njegovih poznanih okvirjev, 
saj abstraktnosti, satire in absurdnosti ne dojame in posledično ne razume. »Tako opazujemo 
zmedo, ki se včasih stopnjuje do nekakšne panike, pomešane z uporom« (Bourdieu, 2012, str. 
230), pri takšnih gledalcih pa zasledimo odpor do posameznih vsebin in sicer do visokih 
situacijskih komedij in drugih oblik visoke kulture. Gledalci z nižjim kulturnim kapitalom ne 
znajo artikulirati, zakaj jim vsebina ni zanimiva, oziroma, kaj jih zmoti, ampak se njihovo 
neodobravanje večkrat pokaže preko panike ali pa celo sovraštva, saj drugače ne znajo 
reagirati. »Sovražnost nižjega razreda in delov srednjega razreda z najnižjim kulturnim 
kapitalom do kakršnegakoli eksperimentiranja z obliko se potrjuje tako v gledališču kot v 
slikarstvu /…/ Tako v gledališču kot pri filmu občinstvo navadno uživa v zapletih, ki se 
logično in kronološko razpletajo proti happy endu, ter se bolj ''identificira'' z enostavnimi 
začrtanimi položaji in junaki kot z nejasnimi ali simboličnimi liki in dejanji …« (Bourdieu, 
2012, str. 229). Mnenje o visoki kulturi se kaže tudi na primeru, ko gledalci z nižjim 
kulturnim kapitalom označijo visoko komedijo kot lahko, kar pomeni, da ne razumejo 
prikritega humorja in kompleksnih situacij (Claessent in Dhoest, 2010, str. 67).  
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Razlikovanje med visoko kulturo in popularno kulturo je bilo bolj prisotno v preteklosti in  
pomembno za meščansko elito, Bourdieu pa pravi, da je funkcija kulture »okrepiti občutek 
pripadnosti v nekaterih in občutek izključevanja v drugih« (1993, str. 236 v Storey, 2012, str. 
335)
10
. Slabost Bourdiejevega razlikovanja je v predpostavki, da se ljudje z visokim kulturnim 
kapitalom poslužujejo le tako imenovanih visoko statusnih aktivnosti in se posledično ne 
ukvarjajo s popularno kulturo, del katere je tudi situacijska komedija. Če je to bolj veljalo v 
preteklosti, pa danes velja, da se ljudje z višjim kulturnim kapitalom ne udeležujejo le 
aktivnosti visoke kulture, ampak tudi prostočasnih, popularnih aktivnosti. Peterson in Simkus 
to definirata kot omnivorne in univorne okuse (1992, str. 168 v Bennett in drugi, 2012, str. 
308)
11. Medtem ko ima gledalec z nižjim kulturnim kapitalom univoren okus, kar pomeni, da 
lahko prepozna in prednjači le en, specifičen žanr, za ljudi z višjim kulturnim kapitalom velja, 
da imajo omnivoren okus, ki se kaže v prepoznavanju vseh žanrov in vsebin in njihovem 
razumevanju, pri svoji izbiri pa so bolj ekskluzivni. Kot je ugotovila Kuiperseva, ljudje z 
nižjo izobrazbo dajejo prednost nizkim situacijskim komedijam, ki temeljijo na stereotipih, 
pretiravanju, jasno določenem humorju, smešnih kostumih … Ljudje z višjo izobrazbo 
prednjačijo višjo komedijo, ki je definirana kot satirična, ironična, bolj zadržana in bolj 
avantgardna, predvsem pa bolj ekskluzivna. Bolj izobraženi ljudje poznajo in zaničujejo nižjo 
obliko komedije, medtem ko manj izobraženi ne poznajo visoke komedije in zato o njej ne 
morejo soditi (2006, str. 365 v Claessens in Dhoest, 2010, str. 53)
12. Ljudje z višjim kulturnim 
kapitalom so udeleženi tudi v popularni kulturi, najnižjo obliko te pa še vedno večkrat 
zavračajo. »Ljubitelji komedije z visokim kulturnim kapitalom so morda omnivorni v 
njihovem splošnem okusu za pop kulturo, ampak njihove specifične komične preference 
dokazujejo, da so večkrat pokazali močan prezir do nizke komedije. V drugih besedah, ti 
omnivori so tudi snobi« (Friedman in Kuipers, 2013, str. 180), ki večkrat prednjačijo višjo 
obliko kulture zato, da se tako dokažejo in predvsem odmaknejo od ljudi z nizkim kulturnim 
kapitalom. »Višje izobraženi hvalijo težji in subtilni srednji in visok humor, prav tako pa 
                                                          
10
 Bourdieu, P. (1993). The Field of Cultural Production. Cambridge: Polity. 
11
 Peterson, R.A. in A. Simus. (1992). How Musical Tastes Mark Occupational Status Group. V M. Lamont in 
M. Fournier (ur.), Cultivating Differences: Symbolic Boundaries and the Making of Inequality, (str. 152 – 186). 
Chicago: University of Chicago Press. 
12 Kuipers, G. (2006) Good Humour, Bad Taste: A Sociology of the Joke, Berlin and New York: 
Mouton de Gruyter. 
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njegovo absurdnost, drznost in presenetljivo naravo. Prednjačijo kompleksne karakterje in 
zgodbe, v povezavi z njihovo širino do kompleksnosti« (Claessens in Dhoest, 2010, str. 67).  
 
Kot pravita Friedman in Kuipers, »ko so ti visoki okusi aktivirani v socialnem življenju, 
postanejo oblika kulturnega kapitala, ki se kaže kot signal članstva skupine z visokim 
statusom in simbolične distance od drugih« (Friedman in Kuipers, 2013, str. 180). 
  
Rečemo lahko, da »ker so razredne pozicije definirane v razmerju z drugimi razrednimi 
pozicijami, ima vsaka določen rang v razredni hierarhiji. Bourdiejevsko idealno-tipsko logiko 
družbenih razmerij je mogoče poenostavljeno izraziti takole: posamezniki in skupine se 
skušajo v svojih izbirah in življenjskem stilu razločiti od tistih, ki so pod njimi in približati 
tistim, ki so nad njimi« (Škerlep, 1998, str. 42). Skušajo se uvrstiti v določen razred, ki pa je 
medijsko okvirjen znotraj popularne kulture kot tudi pri občinstvu samem. »Kendall trdi, da 
ima način, na katerega je razred medijsko okvirjen, pomembno vlogo pri dojemanju 
neenakosti pri gledalcih« (Jontes, 2011, str. 968). Posamezne gledalce razdelimo med dva 
razredna ekstrema, med nizki in visoki razred. Kuipersova pravi, da imajo visoko izobraženi 
moč in predvsem idejo, da morajo imeti mnenje o vsem, saj je kulturni okus po mnenju 
Hermiona »performans, nekaj, s čimer pokažeš, da si del neke določene skupine« (Kuipers, 
2010, str. 373-374). Težava nastane z digitalizacijo televizijskih vsebin in vseh aktivnosti, 
povezane z njimi. Ker se v sedanjosti ob vsakem predvajanju vsebin pojavijo tudi takojšnji 
komentarji in se razvije debata, se tudi ljudje z nižjim kulturnim kapitalom čutijo dolžni 
komentirati določeno vsebino, čeprav za komentarje nimajo dovolj znanja ali informacij. Ti 
komentarji večkrat izpadejo ne le nepotrebni, ampak celo neprimerni. 
 
Na naše gledalske navade pa ne vpliva le razred oziroma kulturni kapital, ampak tudi spol. 
Kot pravi D'Accijeva, je recepcija gledalca vpletena tudi v dimenzijo spola dejanskega 
gledalca, saj dimenzija spola pove, kako posamezni gledalec sprejme ali pa zavrača norme 
spola, ki so prikazane na samem programu (D'Acci, 2004, str. 383). Raziskovanje vloge spola 
je že dlje časa zaznano v akademskih krogih, McQuail pa pravi, da je pri analizi vloge novo in 
celo bolj zanimivo to, kaj pomenijo te razlike. Zanimivo je razumevanje, kako družbeni 
konstrukt spola vpliva na medijsko produkcijo in kako ta vpliva na družbeni konstrukt spola 
(1998, str. 95). Enako kot pri razredni klasifikaciji velja, da vloga spola vpliva na prikaz razlik 
med spoloma v medijski produkciji, hkrati pa ta recepcija vloge spola v popularni kulturi 
vpliva na družbeno opredelitev vloge same. 
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Ženske gledalke bodo drugače sprejele situacije o stereotipnem prikazu njihovega spola od 
moških gledalcev, enako velja obratno. »Bistvo spola občinstva ni razmerje med spoloma, 
ampak stopnja, ki jo daje aktivni član občinstva glede pomena terminov za specifično žensko 
ali moško izkušnjo. Obstaja veliko indikacij v raziskovanju, da razlike med spoloma vplivajo 
na razliko v preferencah in zadovoljstvu« (McQuail, 1998, str. 97). McQuail še dodaja, da je 
bila »diferenciacija medijske uporabe glede na spol že dolgo zaznana in nekateri tipi medija 
so producirani posebej za žensko občinstvo, ponavadi s strani žensk« (1998, str. 95).  To velja 
za nekatere ženske telenovele, ženske magazine, seveda pa tudi za določene situacijske 
komedije, ki z vsebino ter karakterizacijo ciljajo predvsem na žensko občinstvo. 
 
A čeprav veliko vsebin cilja na žensko občinstvo, so običajno drugi člani družine tisti, ki bodo 
izbirali vsebine, ženske pa se bodo tej izbiri prilagodile. »Ženske so bile pogosto tiste, ki so 
manj verjetno načrtovale gledanje ali pa gledale dolgotrajno. Bolj verjetno je bilo, da bodo 
medtem ko bodo gledale, počele še kaj drugega, da bodo pustile, da drugi družinski člani, da 
bodo med gledanjem govorile ali pa se počutile krive, če bodo gledale same« (McQuail, 1998, 
str. 98). 
 
Že pri načrtovanju televizijske vsebine moramo v zakup vzeti tudi te informacije. Premisliti 
moramo, komu bo vsebina namenjena in kako zahtevna bo. Namreč, da bo posamezni 
gledalec lahko sprejel sporočilo, ki mu bo poslano, ga mora razumeti in pravilno interpretirati. 
Critchley pravi, da »če mora biti šala razložena, je bila narobe razumljena.« (Critchley, 2002, 
str. 6). Obrazložitev šale je lahko potrebna zaradi neenakosti pri razkodiranju, kar kaže na 
pomanjkanje znanja zaradi nizkega kulturnega kapitala, rasne ali starostne distinkcije ter 
razlikovanja v spolu, ki prav tako pomembno vpliva na posameznikovo recepcijo. Morley je 
ugotovil, da se »različne skupine bralcev zatekajo k različnim kodam in kulturnim 
repertoarjem, ko diskutirajo o programu, kar potrjuje povezavo med razredom in medijem« 
(Morley, 1981, str. 8 v Claessens in Dhoest, 2010, str. 51)
13
. Njihovo znanje, preference, 
dojemanje in zmožnost razkodiranja sporočila so tisto, na kar je potrebno biti pozoren že ob 
sami produkciji oziroma kodiranju sporočila. Da sporočilo pride do občinstva, je potreben 
krog. Televizijski komunikacijski proces je raziskal Hall in ga predstavil s svojim modelom 
                                                          
13 Morley, D. (1981). ‘“The nationwide audience” - A critical postscript’, Screen Education, 39, 3-14. 
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kodiranja in razkodiranja
14. Začne se s tem, ko produkcija oblikuje sporočilo. Hall (2012, str. 
401) je zapisal:   
 
V nekem smislu se torej krog prične tu. Seveda pa tudi produkcijski proces ni brez svojega 
diskurzivnega vidika, saj je vseskozi uokvirjen s pomeni in idejami: uporabljeno znanje, 
povezano s produkcijskimi rutinami, zgodovinsko opredeljene tehnične veščine, poklicne 
ideologije, institucionalna vrednost, definicije in predpostavke o občinstvu in tako dalje, 
uokvirijo konstituiranje programa skozi to produkcijsko strukturo. 
 
Hall nadaljuje, da sledi proces ukodiranja, torej pošiljanja sporočila gledalcu. »Vendar pa 
morajo na določeni točki medijske institucije ukodirana sporočila oddati naprej v obliki 
pomenskega diskurza. Institucionalno-družbeni odnosi produkcije morajo preiti pod 
diskurzivna pravila jezika, da je lahko njihov proizvod ''uresničen''« (prav tam). 
 
Na koncu sledi še dekodiranje, ki je za moje nadaljnje raziskovanje ključno. A »preden lahko 
ima to sporočilo ''učinek'', zadovolji ''potrebo'' ali je ''uporabljeno'', mora biti prisvojeno kot 
smiseln diskurz in smiselno razkodirano. Ta sklop razkodiranih pomenov je tisti, ki ima 
''učinek'', vpliv, ki zabava, ukazuje ali prepričuje z zelo kompleksnimi percepcijskimi, 
kognitivnimi, čustvenimi, ideološkimi ali vedenjskimi posledicami« (Hall, 2012, str. 402).  
Učinek je odvisen od posameznikovega kulturnega kapitala, njegove splošne razgledanosti, 
znanja jezika, spolnih razlik, izkušenosti … Ko govorimo o televizijski situacijski komediji, 
lahko rečemo, da ima večina ljudi dostop do vsebin, ki so predvajane, ne glede na to, komu so 
v osnovi namenjene in kako zahtevne so. Odločitev, kaj bo posamezni gledalec izbral, kaj mu 
bo všeč ter kaj bo preziral, je torej pri sami televizijski kulturi odvisna od znanja in ne od 
dostopnosti.  
 
Distinkcije se pojavljajo, ker »lahko ljudje gledajo iste stvari, do katerih imajo enak dostop, 
ampak žal nimajo znanja, da bi sploh lahko uživali. Nekaj obstaja v visokih komedijah, kar 
povzroči, da ljudje, ne le manj izobraženi, ampak tudi velik del visoko izobraženih, izgubi 
interes. Ne le zato, ker humor vsebuje reference, ki bi jih ljudje lahko spregledali, ampak ker 
nimajo izkušenosti, da bi lahko sporočilo dekodirali« (Kuipers, 2006, str. 371).  
 
                                                          
14
 Hall imenuje to Encoding in Decoding 
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Humor je v situacijskih komedijah največkrat element, ki gledalcu prenaša sporočilo v 
smešnem, razumljivem kontekstu. Ciljno občinstvo mora zato šale razumeti. Critchley to 
asociira z igro, ko pravi: »Šaljenje je igra, ki jo igralci igrajo uspešno le, če oboji razumejo in 
spremljajo pravila« (Critchley, 2002, str. 8). Zatorej morajo biti ''pravila'' vnaprej določena, 
medijska produkcija pa mora že vnaprej razumeti in začrtati, komu je sporočilo namenjeno in 
kakšno je to sporočilo. Nato mora biti sporočilo zakodirano na način, primeren za ciljnega 
naslovnika oziroma občinstvo. Posledično sporočilo, namenjeno gledalcem nižjega razreda, 
ne more biti posredovano preko kompleksnega, satiričnega humorja, saj omenjeni gledalci 
nimajo predznanja, da bi to sporočilo dekodirali in tudi razumeli. Za takšno občinstvo je 
potrebno, da je humor enostaven, karakterji pa stereotipni. Sporočilo mora biti celovito in 
jezikovno enostavno. Kot pravi Hall, »nerazumevanja dobesedne vrste nedvomno obstajajo. 
Gledalec ne pozna uporabljenih terminov, ni zmožen spremljati kompleksne logike argumenta 
ali ekspozicije, ne pozna jezika, koncepti so zanj preveč tuji ali pretežki ali pa je prelisičen z 
razlagalno naracijo« (Hall, 2012, str. 408-409).  
 
Čeprav je razkodiranje lahko individualno glede na posameznikove izkušnje, pa mora vseeno 
»obsežen izbor vsebovati neki stopnjo recipročnosti med ukodiranjem in razkodiranjem, sicer 
sploh ne bi mogli govoriti o učinkoviti komunikacijski izmenjavi. Kljub vsemu to ''ujemanje'' 
ni dano, ampak konstruirano. Ni ''naravno'', ampak je učinek artikulacije med dvema 
različnima momentoma« (Hall, 2012, str. 409).  Za uspešen učinek so potrebni kodi, ki so v 
jezikovni ali kulturni skupnosti »tako razširjeni in naučeni pri tako mladih letih, da delujejo, 
kot da niso konstruirani – učinek artikulacije in referentom – ampak da so ''naravno'' dani« 
(Hall, 2012, str. 404). Hall dodaja, da za takšne kode velja, da so dosegli skoraj univerzalen 
pomen, kar produkciji omogoča, da lahko uspešneje pretvori svoje zakodirano sporočilo 
širšemu občinstvu. Vseeno moramo biti pozorni na to, da vsi subjekti občinstva zagotovo ne 
bodo enako dekodirali sporočila in ga bodo drugače interpretirali. Jontes pravi, da 
»televizijsko občinstvo ni homogena skupina, temveč mešanica različnih družbenih skupin, ki 
so v različnih odnosih do dominantne ideologije, zato med proizvajalci sporočila in občinstva 
zagotovo prihaja tudi do razlik pri interpretaciji« (Jontes, 2015, str. 91). Razlike niso vidne le 
med različnimi razredi in med predstavniki različnih spolov, temveč tudi med posameznimi 
gledalci, saj ima vsak gledalec kot individualni subjekt drugačne predpostavke in uporablja 
svoj pomenski diskurz. Zato, kot pravi Livingstoneova, ne moremo »specificirati unikatnega, 
določenega in mejnega pomena, ki je neločljivo vezan na tekst; drugačni gledalci lahko 
naredijo zelo različno, ampak vseeno enako pomembno in koherentno branje teksta« 
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(Livingstone, 1998, str. 39). Produkcija mora ob načrtovanju nameniti veliko časa raziskavi 
svojega ciljnega občinstva. Najprej mora začrtati, kdo so ciljani gledalci in razumeti, na 
kakšen način najbolje pripraviti vsebino in dostavo sporočil. »Najbolj osnovna stopnja za 
raziskovanje občinstva je, da morajo medijske organizacije izvedeti, kaj je občinstvu všeč, da 
lahko oblikujejo primeren ''output''. Enostavno povedano, producirati avdio-video in tiskan 
material, ki ga nihče ne želi, je neuporabno« (Toynbee, 2006, str. 96). Razumevanje svojega 
občinstva je za televizijsko produkcijo »osnovni pogoj tako za uspešno ekonomsko delovanje 
televizije kot za njeno kulturno legitimnost, je njen največji dejavnik negotovosti, ker 
načeloma ni moč vedeti vnaprej ali bo občinstvo televizijo gledalo in ostalo pred njo« (Ang, 
2012, str. 415). 
 
Načrtovanje vsebine se začne s »produkcijskim sestankom o zgodbi«, kot ga poimenuje 
Angova (2012, str. 416), kjer se sestanejo producenti, pisci, kreativno in programsko osebje in 
kjer se dogovorijo, katere vsebine želijo občinstvu posredovati, predvsem pa kako bodo 
pridobili ali zadržali občinstvo, ki je »rutinsko definirano glede na njegov najbolj očiten 
empiričen izraz – skupino gledalcev, skupino posameznikov, ki so zbrani skupaj, da bi se 
udeležili predstave in ''sprejeli'' sporočilo, ki ga je ''poslal'' drugi« (Ang, 2012, str. 430). Da 
lahko zadržijo občinstvo, se televizije poslužujejo različnih tehnik, kot so že uveljavljeni žanr 
in teme, že preverjene programske sheme ter posodobitev že predvajanih vsebin, vendar pa 
vse te strategije »lahko le pomagajo obvladati osnovno negotovost s katero mora institucija 
televizije živeti, ne morejo pa je odpraviti« (Ang, 2012, str. 416).  Za čim manjšo tveganje 
televizije večkrat ponujajo podobne vsebine, ki so namenjene enakemu in hkrati istemu 
občinstvo, kot predhodne vsebine, ki so se izkazale za uspešne. V Sloveniji je »nizka stopnja 
fragmentacije občinstva, torej zavedanje, da še vedno naslavljajo množično občinstvo, tisti 
ključni dejavnik, ki pogojuje imaginiranje občinstva pri televizijskih producentih« (Jontes, 
2019, str. 133). Kot že omenjeno, so bile med najuspešnejšimi slovenskimi situacijskimi 
komedijami TV Dober Dan, Lepo je biti sosed in Naša Mala Klinika, vse pa so namenjene 
nižjemu in delavskemu razredu. Res je, da  preverjene teme in žanri predstavljajo večjo 
možnost za uspeh, vendar si slovenske televizije redkeje drznejo ustvariti televizijsko vsebino 
namenjeno višjim razredom.  
 
Za preverjanje uspešnosti posameznih vsebin se televizije poslužujejo kvantitativne metode 
raziskovanja, ki jih tako za ameriški kot tudi slovenski trg izvaja podjetje AGB Nielsen.  
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Na podlagi statistično izbranega vzorca vsakodnevno preverjajo, koliko ljudi gleda televizijo 
in katere vsebine jih najbolj zanimajo. AGB Nielsen televizijskim postajam vsak dan 
posreduje informacije in jih obvesti o gledanosti njihovih vsebin, osrednjo vlogo v tem 
procesu pa igrajo ratingi oziroma deleži gledanosti ter shari oziroma deleži gledalcev. Rating 
predstavlja odstotek ljudi od celotnega občinstva, ki si je ogledalo posamezno vsebino v 
posameznem časovnem obdobju, share pa predstavlja odstotek gledalcev pred ekrani, ki so v 
tistem trenutku spremljali določeno vsebino (AGB Nielsen). Vloga ratingov je »zelo 
ambivalentna. Po eni strani menedžerjem ponuja občutek, da vedo, kako uspešno je bilo 
tekstualiziranje, po drugi strani pa jih pušča v veliki nevednosti ali vsaj v velikem dvomu o 
natančnih sestavinah njihovega uspeha ali neuspeha« (Ang, 2012, str. 424). 
 
Rezultati gledanosti, ki jih dnevno dobijo televizijske postaje, so »detajlno znanje, kdo gleda 
kater program, kdaj in s kakšnim namenom. Takšno znanje prinese efektivnost, zmanjša 
nesigurnost in omogoča televizijskim programom, da so producirani za občinstvo, ki bo zelo 
verjetno to tudi sprejelo« (Toynbee, 2006, str. 106). 
 
Vse to pa se je drastično spremenilo z razvojem in predvsem razcvetom digitalnih platform, ki 
ponujajo televizijske vsebine -  te namreč rezultatov gledanosti ne pridobijo preko ratingov, 
ampak glede na število prijavljenih gledalcev, ki so si ogledali posamezno vsebino.  
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4 Nove platforme televizijskih vsebin 
 
Razvoj novih platform je pomemben ne le za napredek in razvoj situacijske komedije, ampak 
za obstanek najbolj iskanih preteklih vsebin. Razvoj ni vplival le na raziskave gledanosti, 
ampak na razvoj televizijskih vsebin na splošno. »Spletno širjenje vsebine je ena od posledic 
televizijske digitalne transformacije. Internet je postal distribucijski kanal in arhiv za raznolik 
rang vsebine, razdeljene med več sto portalov in platform« (Lobato, 2019, str. 6). Danes ima 
gledalec, ki ga na platformah imenujemo uporabnik, na voljo mnogo portalov in platform, 
kjer lahko najde primerno vsebino zase. Čeprav te platforme niso tradicionalna televizija, pa 
je izkušnja primerljiva, oziroma smo gledalci te platforme vzeli kot dopolnilo ali podaljšek 
televizijskih kanalov. »Kar se je spremenilo od poznih 2000ih je, da je internet začel ponujati 
gledalsko izkušnjo, ki ne ločuje od izkušnje, ki jo ponuja televizija, hkrati pa se zbližuje s 
televizijo s tem, da spreminja način, kako se audiovizualne vsebine dostavljajo gledalcem.« 
(Johnson, 2019, str. 6). Danes tako klasične televizijske kanale kot tudi platforme spremljamo 
na pametnih televizijah ali pa preko tablice, telefona in računalnika preko aplikacij, zato jih 
gledalci večkrat enačijo. Ko govorimo o platformah z videi na zahtevo na globalnem trgu, je 
najpomembnejši vstop naredil Netflix. Kasneje so se mu pridružili še HBO, Amazon, Hulu in 
mnogi drugi, danes pa televizijske mreže vidijo, da brez ustvarjanja takšnih platform ne bodo 
mogle preživeti, zato se pojavljajo nove platforme, ki nudijo podporo vsebinam produciranim 
za televizijske kanale. V Sloveniji lahko o uspešnejši platformi videov na zahtevo govorimo 
pri platformi VOYO medijske hiše PRO PLUS. Ta ponuja ne le domače vsebine medijske 
hiše, ampak tudi druge – tuje vsebine, ki jih najdemo na televizijskih kanalih v lasti omenjene 
medijske hiše ter druge vsebine, producirane ekskluzivno za platformo VOYO. 
 
Z razvojem Netflixa, Amazona in HBO-ja smo na teh platformah dobili kombinacijo starejših, 
že videnih televizijskih vsebin in novih vsebin, narejenih za posamezno platformo. To velja za 
vsak žanr, tudi za situacijsko komedijo. Kvantiteta novo produciranih situacijskih komedij se 
je v zadnjih letih pomnožila, saj je takim platformam v večji meri pomembnejša konstantna 
dostava novih situacijskih komedij, manj pomembna pa je kvaliteta teh. Struktura situacijske 
komedije tudi na platformah sledi zakonitostim žanra situacijske komedije in od njih ne 
odstopa. Sprememba je le v trditvi, da so problemi epizodični, ne pa več tedenski. Namreč, 
situacijske komedije na platformo pridejo s celotno sezono, tako da imajo gledalci možnost 
ogleda na mah oziroma binge-watchinga. 
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 »Netflix, Amazon in Hulu se predstavljajo kot portali, ki generirajo prostor za gledalce, preko 
katerega lahko občinstvo najde širok izbor vsebin, vezanih na njihov osebni okus« (Wayne, 
2017, str. 5). Tako lahko situacijske komedije, ki so se v preteklosti že odvrtele na 
televizijskih kanalih najdemo na teh platformah. Za primer - Roseanne najdemo na platformi 
Amazon, na Netflixu najdemo situacijske komedije Friends, Big Bang Theory, Oh That 70 
Show, na HBO najdemo Modern Family in pa Big Bang Theory … Posamezne situacijske 
komedije, oziroma vsebine na splošno, niso več ekskluzivno dostopne, ampak so na voljo na 
več platformah in hkrati tudi na televizijskih kanalih. Wayne trdi, da »namesto, da bi 'ubila' 
tradicionalno televizijo, marketinška praksa Netflixa in Amazona ter njune programske 
odločitve predstavljajo dva različna pristopa k tradicionalni identiteti televizijske mreže kot 
znamke na ameriškem SVOD trgu« (2017, str. 2). 
 
Največja sprememba pri spremljanju televizijskih vsebin je postala svoboda gledalca, čeprav 
lahko rečemo, da je tudi ta zgolj navidezna. »Digitalni posredniki povečujejo fragmentacijo 
občinstva s tem, ko individualizirajo gledanje, občinstvo je osvobojeno od sporeda, odločitve 
o tem, kateri program gledati na kateri napravi in na kakšni platformi, pa so 
individualizirane.« (Enli in Syvesten, 2016, str. 145 v Jontes, 2017, str. 673)15. Modernizirati 
se je morala tudi klasična televizija, ki ponuja ogled vsebin za nazaj. Tako gledalcu tudi na 
klasični televiziji ni potrebno biti prisoten ob določeni uri, ampak si lahko želeno vsebino 
pogleda za en teden nazaj – ko ima voljo in mu to dopušča čas. S tem je gledalec postal 
svoboden pri izbiri vsebine še bolj kot prej, saj sta odvzeta še časovna in globalna os. Gledalci 
v Sloveniji namreč ne potrebujejo več čakati, da slovenska televizija zakupi tujo televizijsko 
vsebino, ampak jim je na voljo takoj, instantno, tako kot drugim gledalcev širom sveta. 
Televizija ima vseeno velik vpliv na platforme, saj je »že oblikovala prihodnost digitalnih 
medijev v svojem videnju in bo nadaljevala z izvajanjem vpliva na gledalčeva pričakovanja in 
industrijske norme. Po Wolfovem videnju, bodo internetni televizijski ponudniki – čeprav 
ponujajo nove inovacije – z veliko verjetnostjo uspeli le, če bodo ponujali televizijsko 
izkušnjo in ustrezno vrednost« (Lobato, 2019, str. 28-29). In tukaj se pokaže, da je svoboda le 
navidezna, oziroma, da gledalec še ni izstopil iz okvirjev klasičnega spremljanja televizije. 
Gledalec namreč hrepeni po vsebini čim prej – pa naj bo to na televizijskem sporedu ali pa 
umestitev v knjižnico platforme. »Netflix preko svoje prakse, da sprosti celotno sezono 
                                                          
15 Enli, G. in T. Syvertsen. (2016). The End of Television – Again! How TV is Still Influenced by Cultural 
Factors in the Age of Digital Intermediaries. Media and Communication 4 (3), 142–153. 
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naenkrat, poskuša posnemati izkušnjo gledanja v živo, in sicer preko promoviranja ideje, da 
bodo gledalci kaj zamudili, če ne bodo gledali nove sezone takoj, ko je na voljo« (Tyron, 
2015, str. 106). Tako vidimo, da se kljub velikemu razvoju in spremembam pri izkušnji 
gledanja televizije ni spremenilo veliko. 
 
Vse štiri situacijske komedije, ki bodo analizirane v nadaljevanju, najdemo na platformah. 
Slovenski seriji najdemo na platformi Voyo, Roseanne na Amazonu, situacijsko komedijo Big 
Bang Theory pa na več platformah – Netflix, HBO, CBS in tudi na slovenskem VOYO. 
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5 Empirični del naloge 
 
5.1 Analiza teksta in občinstva 
5.1.1 Metoda fokusnih skupin 
 
Empirični del magistrskega dela je sestavljen iz analize teksta in občinstva. Vzporedno 
analiziranje tako teksta kot občinstva nam namreč poda optimalne rezultate, saj »način, na 
katerega je tekst okvirjen, oblikuje pogoje, na podlagi katerih se bo odvijala recepcija in 
interpretacija tega produkta« (Luthar, 2010, str. 67).  
 
Pri analizi občinstva bom raziskala in analizirala v kolikšni meri razred in spol posameznega 
gledalca vplivata na recepcijo in razkodiranje humorja v televizijskih situacijskih komedijah. 
Uporabila bom kvalitativno analizo občinstva, in sicer metodo fokusnih skupin. Fokusne 
skupine so »ena od kvalitativnih metod za zbiranje, analizo in interpretacijo podatkov. Sodi 
torej med metode, pri katerih se uporabljajo nestandardizirane tehnike anketiranja ali 
opazovanja« (Klemenčič in Hlebec, 2007, str. 7). Za kvalitativno metodologijo je značilno, da 
nam ne da merljivih oziroma številčnih podatkov. Kot pravita Klemenčič in Hlebec, nam 
kvalitativne raziskave »dajo odgovor kaj, kako in zakaj, ne pa koliko« (2007, str. 7).  
 
»Fokusna skupina je srečanje skupine ljudi, ki se usmerjeno pogovarjajo na vnaprej znano 
temo, pogovor pa poteka po določenem načrtu« (Klemenčič in Hlebec, 2007, str.7), z njimi 
odkrivamo posameznikova stališča in mnenja, zaradi pogovora med udeleženci pa lahko 
primerjamo ugotovitve (Klemenčič in Hlebec, 2007, str. 8). Menim, da je takojšna primerjava 
med udeleženci največja prednost pred intervjuji, ki sicer ponujajo pogovor ena na ena in 
večjo pozornost samemu intervjuvancu. V fokusnih skupinah »raziskovalci lahko izkoristijo 
priložnost za skupne razgovore, v formalnem ali naravnem okolju, da pridobijo mnenja ali 
obnašanje na drugačni stopnji« (Frey in Fontana, 1993, str. 25).  
 
Klemenčičeva in Hlebčeva sta določili, da moramo naprej identificirati problem, kar pomeni 
oblikovati raziskovalno vprašanje ter določiti, kje bo fokusna skupina podala pomembne 
informacije o vsebini pomena. Naslednja stopnja je načrtovanje, kjer naredimo sam načrt 
raziskave ter načrt, kaj si želimo od fokusne skupine. Narediti moramo načrt ali bo moderator 
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usmerjal člane fokusnih skupin preko strukturiranih vprašanj ali jim bo pustil več svobode, 
kako velike bodo fokusne skupine ter koliko bo teh fokusnih skupin, glede na zahtevnost 
teme. Tretja stopnja je sama izpeljava fokusnih skupin, kjer skupina obravnava teme in kjer 
zbiramo podatke. Posamezna diskusija v fokusnih skupinah naj bi trajala med eno in dvema 
urama. Zadnja stopnja, kot pravita avtorici, je vrednotenje, kjer analiziramo podatke, 
pridobljene v posamezni diskusiji (Klemenčič in Hlebec, 2007). 
 
5.2 Analiza teksta 
 
Analiza teksta mi bo pomagala pri razumevanju ukodiranja vsebine. Analizirala bom, kaj je 
produkcija ukodirala, kako so predstavili posamezne like in humorne situacije, s katerimi so 
se liki srečali tekom pilotne epizode. Skupna analiza teksta in analiza občinstva bo pokazala, 
kako in na kakšen način je bila vsebina razkodirana pri posameznem gledalcu. 
 
Predmet analize bodo štiri situacijske komedije, ki bodo kasneje tudi predmet diskusije v 
fokusnih skupinah in sicer novejša ameriška situacijska komedija Big Bang Theory, starejša 
ameriška situacijska komedija Roseanne, starejša slovenska serija Lepo je biti sosed in 
novejša slovenska serija Mamin dan. Pri izboru situacijskih komedij sem želela vključiti 
situacijske komedije, kjer sta različno zastopana razred in spol, hkrati pa sem izbrala takšne, 
ki so bile poznane slovenskemu občinstvu. Izbrala sem situacijsko komedijo Roseanne, ki je 
starejšega porekla, je nizka situacijska komedija, v glavni vlogi je ženska in ženski humor, gre 
za družinsko komedijo in humorne težave delavskega razreda. Druga situacijska komedija je 
Big Bang Theory, ki predstavlja srednjo situacijsko komedijo, je novejša, v glavni vlogi 
najdemo v večji meri moške like, izobražene in dobro situirane, gre pa za hibridno situacijsko 
komedijo, ko prijatelji postanejo nadomestilo za družino. Situacijska komedija prikazuje 
razkol med izobraženostjo in neizobraženostjo.   
 
Enak način izbora sem imela pri slovenskih situacijskih komedijah. Izbrala sem eno 
najuspešnejših slovenskih situacijskih komedij – Lepo je biti sosed. Situacijska komedija je 
nizka, liki so predstavljeni stereotipno, gre za družinsko komedijo, humor je enostaven. Na 
drugi strani pa sem izbrala situacijsko komedijo Mamin dan, ki je ena redkih srednjih 
slovenskih situacijskih komedij. Prav tako kot pri Lepo je biti sosed gre za družinsko 
komedijo. 
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Pri analizi tekstov bom raziskala karakteristike posameznih vsebin in njihovih likov ter 
njihovih odnosov, največ pozornosti pa bom namenila razrednim in spolnim distinkcijam 
znotraj posamezne situacijske komedije ter razlikam in podobnostim med vsemi štirimi. 
Kasneje bom z analizo občinstva in z že razdelano analizo teksta lahko preučila, kako 
razredne in spolne distinkcije gledalca vplivajo na recepcijo razrednih in spolnih distinkcij v 
posamezni situacijski komediji. Kontekstualna teorija recepcije pravi, da »odgovor na 
vprašanje po lokaciji pomena se torej tu glasi: pomen ne najdemo v tekstu, tekstualnih 
konvencijah ali v bralni situaciji, temveč je lociran v tem kontekstualnem preseku« (Luthar, 
2010, str. 71). 
 
 
5.2.1 Big Bang Theory 
 
Koncept situacijske komedije Big Bang Theory ni nov, je pa zagotovo v svojem pogledu 
revolucionaren. Situacijska komedija je s predvajanjem na ameriških televizijah pričela v 
2007, tekom svojega  predvajanja 12ih sezon pa se je kritično lotevala ne le razlik med 
spoloma, ampak tudi razrednih distinkcij. Big Bang Theory je ena uspešnejših situacijskih 
komedij v ameriški programski shemi, ki je skozi leta povečevala število svojih gledalcev 
(Wikipedia) 
16
 
 
Glavni liki situacijske komedije so trije, sostanovalca Sheldon in Leonard ter njuna nova 
soseda Penny, v dveh stranskih, a nadvse pomembnih vlogah pa sta sodelavca obeh fantov in 
sicer Raj in Howard. »Sheldon ima IQ 187. Pridobil je doktorat pri 16ih in v začetnih sezonah 
serije dela kot raziskovalec za teorijo fizike osnovnih delcev na California Institute of 
Technology« (Stratton, 2015, str. 172).  Drug glavni igralec je njegov sostanovalec, prijatelj 
ter sodelavec Leonard. On v družbi velja za bolj normalnega kot Sheldon, vseeno pa sta v 
komunikaciji z drugimi večkrat nerazumljena, opišemo ju lahko kot piflarja, ki govorita svoj 
jezik. Clemens pri opisu karakterjev pravi, da je Sheldon še bolj zaprt kot Leonard. V 
primerjavi z zunanjim, večinskim svetom, veljata za čuden par (Clemens, 2013, str. 68). Ta 
večinski svet v situacijski komediji predstavlja nova soseda Penny. »Penny je ambiciozna 
                                                          
16
  V prvi sezoni je imela povprečno 8,31 milijona gledalcev na epizodo, v deveti sezoni je imela v povprečju 
20,36 milijona gledalcev na epizodo 
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igralka iz Omahe, ki dela kot natakarica v lokalni restavracije Cheescake Factory in hodi na 
igralske tečaje, medtem ko čaka na svoj veliki preboj« (Stratton, 2015, str. 172).  
 
The Big Bang Theory ne moremo uvrstiti niti med družinske situacijske komedije niti med 
komedije na delovnem mestu. Kot pravi Feuerjeva obstajajo situacijske komedije, ki so 
mešanica obojega. O takšnih situacijskih komedijah govorimo, ko prijatelji nadomestijo 
družino, da bolj ugajajo mlajšemu občinstvu, hkrati pa je med njimi vidna seksualna napetost 
(Feuer, 2002a, str. 69). V situacijski komediji je vidno pomanjkanje likov staršev. Še 
največkrat je zastopan lik matere, ki pokaže, da mama ne zna komunicirati s svojim otrokom. 
Leonardova mama predstavlja lik, ki kaže očitno preferenco in naklonjenost do Sheldona in 
ne zna pokazati čustev do svojega sina. Sheldonova mama ves čas govori o cerkvi in o tem, da 
bo molila zanj. Kar se tiče zapolnitve vloge družine v situacijski komediji, lahko rečemo, da 
sta »Leonard in Sheldon prikazana kot disfunkcionalna starša Raju in Howardu, ta prikaz pa 
vedno zmoti Pennyjina prezenca na drugi strani hodnika in neredni obiski Leonardove in 
Sheldonove mame« (Stratton, 2015, str. 179).  Vlogo matere in negovalke v situacijski 
komediji večkrat prevzame Penny s skrbjo za fante, predvsem za Sheldona. 
  
Situacijska komedija se v največji meri posveča svetu znanosti, za katerega Riesch pravi, da 
je v sklopu humorja in komedije prejel premalo pozornosti (2014, str. 768), več situacij je 
namenjeno tudi prikazovanju in reševanju spolnih in razrednih distinkcij. Razlike v 
prikazovanju spola so bolj očitne kot razredne distinkcije, moški del je prikazan kot socialno 
nezrel, Raj precej časa sploh ne zmore govoriti z ženskami, tudi preostali moški liki so pri 
pogovoru z nasprotnim spolom večkrat neuspešni, Penny se tukaj pokaže kot uspešnejša. Ko 
govorimo o razredu, so vsi štirje moški liki prikazani kot inteligentni, izobraženi ter na 
trenutke celo prepametni, zaradi česar občasno izpadejo kot čudaki. Penny na drugi strani 
predstavlja stereotipno blondinko, neizobraženo in neumno; njihovo razlikovanje večkrat 
doprinese k šumu v njihovi komunikaciji. 
 
Analizirano situacijsko komedijo uvrščamo med srednje situacijske komedije. Humor je na 
trenutke satiričen, ironičen ter zahteva veliko znanja in izobraženosti, vseeno pa se produkcija 
potrudi, da težje razumljive humorne situacije razloži gledalcu preko razlaganja Penny s 
stereotipi, lahkotnim humorjem in predvsem enostavnim jezikom. Situacijska komedija je bila 
namenjena bolj izobraženemu občinstvu, vendar je zastavljena tako, da je lahko blizu tudi 
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manj izobraženemu občinstvu, ki sicer določenih situacij ne razume, vendar jih lahko 
spregleda in niso ključne za razumevanje epizode v celoti. 
 
Tekom predvajanja serije sta občinstvu predstavljena še dva stranska ženska lika, obe ženski 
sta karakterizirani kot izobraženi znanstvenici. Čeprav se razlike v razredu največkrat 
pokažejo kot slabost neizobražene Penny, pa vseeno vidimo, da lahko tudi pre-pametnost 
izpade kot pomanjkljivost in ne prednost, kot bi predvidevali. To se pokaže v situacijah, ko 
»znanstveniki poskušajo odkriti neko zahtevno uganko, kot zgleda na prvi pogled, Penny pa 
izzove smeh, s tem, ko jim pokaže očitno rešitev« (McIntosh, 2014, str. 196).  
 
Prva scena pilotne epizode prikaže Sheldona in Leonarda, ki poskušata izboljšati svet s svojim 
visokim IQ-jem in v semenski banki s svojim vzorcem ženskam poskušata zagotoviti 
pametnega potomca. Sheldon, prezentiran kot pametnejši, v tem vidi težavo, saj pravi, da ne 
more zagotoviti, da bo otrok potem pameten in se sprašuje, kaj bi se zgodilo, če otrok potem 
ne bo vedel ali naj za izračun ploščine uporabi integral ali diferencial. Leonard pove, da bo 
mama takšnega otroka vseeno imela rada, Sheldon pa doda, da ga on ne bi imel. 
 
Tukaj že vidimo prvi primer višjega humorja, saj bo gledalec, da bo lahko razumel to 
humorno situacijo, tudi sam moral razumeti razliko med obema načinoma ter bo moral 
poznati več kot le osnove osnovnošolske matematike. 
 
Naslednji prizor prikazuje prvo srečanje sosedov, Leonarda, Sheldona in Penny ter njihovo 
interakcijo, ki se izkaže kot nerodna ter predvsem naporna, tudi za gledalca. Leonard poskuša 
Penny povabiti na kosilo k njima, zaradi njegovega načina govora pa vidimo, da Penny vabila 
ne dojame. Vidimo, da Leonardovo sporočilo ni pravilno razkodirano pri Penny oziroma je za 
pravilno razkodiranje potrebna dodatna obrazložitev. 
 
Nerazumevanje med njimi se nadaljuje v stanovanju fantov, ko Sheldon Penny pokaže tablo, 
na kateri je njegovo delo. 
 
Sheldon: Le nekaj kvantne mehanike in elementarne fizike. Tu spodaj pa je šala. 
Parodija na Born–Oppenheimerjev približek. 
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Penny šale zaradi svojega neznanja fizike ne razume in dojame. Stereotipizacija gre celo dlje 
in sicer, ko se Penny fantoma predstavi in reče sem kozorog, kar vama verjetno pove veliko 
več, kot morata vedeti. Sheldon zavrača idejo, da astrološki znak vpliva na človekovo 
osebnost, kar je značilno za višje izobražene ljudi. Razlika se ponovno vidi, ko Penny reče, da 
je vegetarijanka, razen, ko gre za ribe in zrezke, kot da ne bi razumela, kaj je definicija 
vegetarijanstva.   
 
Da je že sama tematika oziroma vsebinska struktura situacijske komedije zastavljena tako, da 
prikazuje razlike med liki, kaže tudi dialog med Leonardom in Sheldonom. 
 
Leonard: Zakaj misliš, da ne bo seksala z mano? Jaz sem moški, ona je ženska. 
Sheldon: Ja, vendar ne istih vrst. 
 
Celotna pilotna epizoda, ter tudi kasnejše epizode, prikazuje razlike med izobraženima, na 
trenutke prepametnima fantoma in neumno, stereotipno prikazano blondinko, ki želi postati 
igralka, a je v resnici natakarica. Kot je že bilo omenjeno, je v več epizodah prikazano, da pre-
pametnost fantov te včasih ovira pri iskanju rešitev v vsakdanjem življenju. V pilotni epizodi 
je prikazano, ko se Leonard in Sheldon odpravita po televizijo k Pennyjinemu bivšemu fantu, 
ki jima noče odpreti spodnjih vrat bloka. Medtem ko onadva razmišljata o rešitvah in 
fizikalnih možnostih, kako odpreti vrata, mimo prideta dve punčki, pozvonita na vse zvonce, 
eden od stanovalcev pa jima odpre vrata. Tukaj je torej vidno, da morda intelektualnost ni 
vedno boljša, da je včasih boljša zdrava pamet17. Na koncu prizora fanta ostaneta brez hlač, 
kar implicira na srednješolsko ustrahovanje, ki nam ga je stereotipno predstavila ameriška 
televizija, ko nam je pokazala, da priljubljeni fantje to večinoma počno nepopularnim drugim. 
Penny za vsako nerazumevanje uporabi frazo »huh«, kar kaže na njeno neizobraženost in nižji 
kulturni kapital. 
 
5.2.2 Roseanne 
 
Roseanne je situacijska komedija, ki je bila prvotno na ameriških televizijah predvajana med 
18. oktobrom 1988 ter 20. majem 1997 in velja za eno najbolj revolucionarnih, predvsem pa 
po mnenju več ameriških revij, eno največjih situacijskih komedij. 
                                                          
17
 Common sense prevajamo kot zdrava pamet 
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»Situacijska komedija delavskega razreda dosega surovo teksturo karakterjev in njihovih 
odločitev, ob katerih gledalec prepozna podrobnosti z njegovim zasebnim življenjem« 
(Mayerle, 1991, str. 71). Situacijska komedija se loti subverzilne reprezentacije razrednosti ter 
spola. Serija je ena prvih, ki prikazuje delavski razred in je producirana za občinstvo 
delavskega razreda, predvsem pa je revolucionarna v svojem prikazovanju žensk. Kot pravi 
Jontes, so »v sitcomu možne tudi subverzivne reprezentacije tako razrednosti kot 
moškosti/ženskosti. Tipičen primer slednje, torej subverzivne reprezentacije ženskosti, je lik 
neposlušne/neukrotljive ženske Roseanne Barr iz istoimenske serije Roseanne« (Jontes, 2011, 
str. 972). Roseanne lahko označimo kot glasno, močno žensko, ki ne pazi na svoje besede in 
izreče vse, kar si misli, čeprav je še tako neprimerno; je brez občutka za modo in obnašanje. 
Je »karakter, za kogar sta prdenje in vrtanje po nosu realnost, kot pomivanje posode in 
fantovski šefi« (Rowe, 1995, str. 50). Zaradi prikaza glavnega karakterja je revolucionarna 
predvsem v dveh pomembnih sferah. Pokaže, da se lahko tudi ženske vključijo v delavski 
razred, da lahko delajo in ne opravljajo le vloge matere in gospodinje, ampak so lahko tiste, ki 
skrbijo za družino, na drugi strani pa podira ideale ženske postave. »Prikaz več kot 90 
kilogramske ženske na tedenski prime-time televiziji je pomembno. Bolj kot vse, verjamem, 
da je njena debelost vir sovražnosti, uperjene proti njej« (Rowe, 1995, str. 60). Gledalec dobi 
občutek, da ji ni mar, kako izgleda ter da ji to celo ustreza, njena debelost pa je večkrat tema 
posmehov in zavračanja, tudi med kritiki. Da je bila tako situacijska komedija kot tudi sama 
Roseanne revolucionarna v do tedaj dominantni moški sferi kaže sprejem kritikov in 
televizijske industrije, kajti »čeprav so ameriški ljudje ploskali Roseanne, kar se je kazalo tudi 
s konstantno visokimi ratingi, televizijska industrija tega ni storila« (Mayerle, 1991, str. 85).  
Glavni lik pooseblja termin neposlušne ženske. Ta je bil v povezavi s situacijskimi 
komedijami povezan z Roseanne, žensko, ki predstavlja groteskno ikono ženske, predvsem 
zaradi njenega izgleda in debelosti ter njene glasnosti (Feuer, 2002b, str. 68).  
 
Poleg njene neposlušnosti je pomemben prikaz Roseanne kot matere, ki dela in skrbi za hišo 
ter otroke. Dokazuje in v času svojega prvega predvajanja predvsem prikazuje ženskam v 
ameriških gospodinjstvih, da lahko delajo, so hkrati matere in gospodinje in da so ženske 
lahko tiste, ki vodijo družino in podpirajo vse vogale v hiši. »Še več, Roseanne izraža rast 
vpliva žensk v produkciji primetime televizije, ko pokaže, da je ženska lahko na poziciji 
izvršne producentke, direktorice ali pisca serije« (Mayerle, 1991, str. 71). Kljub vsemu je 
namreč Roseanne več kot uspešno orala ledino in prikazovala družino delavskega razreda, ki 
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je sicer živela v pomanjkanju, vendar brez ambicij po napredovanju v socialnem, kulturnem 
ali ekonomskem razredu. »Situacijska komedija Roseanne je dobro izkoristila strategijo upora 
proti subvertilnemu prikazu žensk, ki jih definira kot trivialne, podrejene in marginalizirane z 
uporabo zaničevanja, parodije in feminističnih prikazovanj« (Lee, 1992, str. 96). 
 
Roseanne vsekakor ni stereotipen primer prikazovanja ženske in čeprav opravlja svojo vlogo 
matere in negovalke, gledalec tekom pilotne epizode dobi občutek, da niti ona niti njen mož 
Dan nista sposobna skrbeti za manjšega hišnega ljubljenčka, še manj pa za tri otroke, ki jih 
imata. Otroci so predstavljeni tekom predvajanja in sicer najstarejša hči Becky, srednja hči 
Darleen ter najmlajši sin D.J. Pomembno vlogo igra še Roseannina sestra Jackie, ki je 
prikazana kot bolj stereotipna in splošno sprejemljiva. Roseanne je prikazana kot »nejudovska 
gospodinja in mati, ki ima serijo delavskih služb zunaj doma /…/ Je očitna heteroseksualka, ki 
se počuti udobno s svojo težo in spolnostjo« (Lee, 1992, str. 92). 
 
V situacijski komediji je večkrat pokazano, da sta oba starša del delavskega razreda, občasno 
pa celo brezposelna. Srednješolska izobraženca, Roseanne in Dan, sta skozi leta imela 
nestabilne zaposlitve. Roseanne je tako imela serijo služb, namenjenih puncam, kot so 
''šamponska punca'' v lokalnem nakupovalnem centru ter med drugim serviranje hitre 
prehrane pod nadzorom managerja, ki ni končal niti srednje šole (Bettie, 1995, str. 130). 
 
Bila je ena prvih situacijskih komedij, producirana predvsem za delavski razred in družine, da 
so lahko skupaj gledale serijo in se ob tem nasmejale. Ob koncu posamezne epizode je bila 
družina spet srečna in je skupaj prebrodila težave. Sporočila so ukodirana na lahkoten, 
enostaven način, vendar pa vseeno prikazujejo in se lotevajo pomembnih tem.  
 
Pilotna epizoda se prične z glasbo in prizorom, kjer je vidno, da se starejši smejijo in 
pogovarjajo, otroci pa letajo okrog mize, kar kaže na neurejeno in neuglajeno družino. Mož 
poskuša poljubiti ženo, vendar ga ta odrine, s čimer se pokaže njena grobost. Prvi zvok 
igralcev, ko glasba pojenja, je smeh Roseanne, ki je robusten in možat. 
V naslednjem prizoru vidimo moža, ki pride v kuhinjo in vpraša, če je kava pripravljena. 
Roseanne mu odgovori z vprašanjem, če ga kdaj v petnajstih letih, kolikor sta poročena, ni 
čakala kava. To kaže na njeno lastnost, da je skrbna žena. Sledi prizor, ko najstarejša hčerka 
Becky pobira konzerve, saj so se v šoli dogovorili, da jih bodo podarili ubogim, Roseanne pa 
odgovori, naj nekaj hrane raje prinesejo njim. Vidimo, da ima družina težave z denarjem ter 
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da spadajo med revnejši del prebivalstva. Revščina je pomemben del celotne zasnove 
situacijske komedije Roseanne, saj  je »konstantna tema tega šova ekonomsko pomankanje. 
Za primer, videli smo Connersove, ki so jim odklopili elektriko, ker niso uspeli plačati računa 
do roka« (Bettie, 1995, str. 130). Denarno pomanjkanje se pokaže tudi v pilotnem delu, ko 
Roseanne naroči svojemu možu, naj ji pusti kupon za detergent. 
 
Situacijska komedija že v pilotni epizodi večkrat nakaže na značilnosti delavskega razreda. 
Prvi je, ko Roseanne vpraša moža, s kom bi se poročil, če se ne bi z njo, tekom 
neintelektualnega pogovora pa Roseanne konstantno odriva moža, drugi pa, ko Roseannina 
sestra Jackie govori o svoji izkušnji na seminarjih za boljše življenje. Roseanne samo idejo 
tečajev in Jackienih načrtov za ustvarjanje boljšega jaza zavrača, gledalec pa dobi občutek, da 
v to ne verjame, saj meni, da ni možnosti, da bi njeno življenje lahko postalo boljše in bi v 
življenju dosegla več. Roseanne deluje s svojim družbenim položajem zadovoljena, morda 
zaradi mnenja, da ni sposobna česa večjega, mogoče je le preveč lena, da bi kaj spremenila ali 
pa se je s svojo situacijo sprijaznila. Skozi celotno situacijsko komedijo vidimo, da sta »Dan 
in Roseanne zadovoljna z njunim položajem delavskega razreda. Lahko bi rabila več denarja, 
ampak nimata potrebe, da bi se obnašala ''primerno'' in si niti ne želita plezati po kulturni 
lestvici navzgor« (Butsch, 2005, str. 122). 
 
Primerno njunemu socialnemu življenju je tudi njuno pričakovanje od življenja in partnerja. 
Prijateljica Crystal reče Roseanne, da ima popolnega moža in sicer takega, ki ostane doma, ki 
ne hodi okrog, je dober do otrok in je higienski. Čeprav se Roseanne s tem strinja, pa vseeno 
doda, da se dobri moški ne zgodijo in da jih morajo ženske skreirati. S tem ponovno nakaže 
na to, da je za vse sama in da ženska v hiši, oziroma v tem primeru tej situacijski komediji, 
drži vse vogale hiše. »V Roseanne je razredna izkušnja pokazana tudi s spolom, preko prikaza 
ženske vloge kot producentke družinskega statusa. Ženske producirajo in izražajo razredno 
kulturo preko potrošnje« (Bettie, 1995, str. 136). 
 
Razredne distinkcije so v situacijski komediji redkeje prikazane, a vseeno vidne v pilotni 
epizodi. Največja razlika med obema razredoma se vidi, ko mora Roseanne v šolo zaradi 
srednjega otroka, Darlene. Da Roseanne pride na sestanek, mora prej iz službe, ko pa malo 
zamudi, ji učiteljica, ki v tem primeru izrazito zastopa višji, bolj intelektualen razred, pove, da 
sestanka ne moreta opraviti, ker ima že naprej načrtovane obveznosti. Roseanne jo vpraša, če 
zato, ker mora na tenis. Prva prikazana razlika med razredoma, kjer vidimo, kako se mora 
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član delavskega razreda potruditi, da pride na sestanek v šolo, se odpovedati delu plače, 
urediti prevoz, medtem ko dobimo občutek, da višji razred cel dan igra tenis.  
 
Izobražena in urejena učiteljica pove, da Darleen v razredu laja in izpostavi, da je to 
manifestacija resnejšega problema, ker pa Roseanne nima potrebnega znanja, da bi razumela 
sporočilo in ga pravilno razkodirala, odgovori s HA. Roseanne celo meni, da to ni težava ter 
na koncu doda, da njihova celotna družina laja. Razlika med Roseanne in učiteljico ni vidna le 
v njunem načinu oblačenja ter slogu govorjenja in mimiki, ampak tudi v sami prezentaciji. 
Učiteljica se usede za mizo, Roseanne pa nekaj časa gleda po učilnici, nato pa se usede kar na 
mizo za učence, da noge narazen in ves čas pogovora z njimi binglja, kar prikazuje, da se ne 
zna obnašati primerno situaciji.  
 
Proti koncu epizode izvemo, da je Dan brez službe ter da cel dan le pije pivo in ne pomaga pri 
domačih in gospodinjskih opravilih. Ko ga Roseanne zbode, da mora vse narediti sama, reče, 
da bo on skuhal kosilo, da je tudi on že kdaj pomil posodo in pregovarjanje se sprevrže v 
glasen prepir. Ta je prekinjen, ko se hčerka Darleen poškoduje. Starša pozabita na prepir in 
vse težave ter s skupnimi močmi rešujeta otrokove težave. Tukaj vidimo drugačno plat očeta 
Dana. Pokaže, da zanj ne velja stereotipizacija delavskega razreda, ki pravi, da so moški 
prepustili vzgojo ženskam in se z otroki ne ukvarjajo. »Nekako je izjema tradicionalnih 
stereotipov Dan Conners, oče v Roseanne, ki je bil, čeprav na trenutke divji, vedno skrben do 
otrok« (Butsch, 2005, str. 122). 
 
Kot je za situacijsko komedijo značilno, se pilotna epizoda konča srečno in sicer Roseanne 
Dana vpraša, če je lačen, on odgovori, da niti ne, ona pa nazaj, da super in da bo pripravila 
večerjo. Primeta se za roke in na ta način rešita prepir, brez da bi se o težavah, ki jih imata,  
pogovorila ali da bi se drug drugemu opravičila. Tako je tedenska težava razrešena, družina 
Conners pa zopet srečna in vzor drugim delavskim družinam pred televizijskimi zasloni. Do 
prihodnje epizode. 
5.2.3 Mamin dan 
 
Mamin dan je slovenska komična serija, ki je s svojim predvajanjem začela v marcu 2014 na 
slovenski komercialni televiziji Pop TV. Govori o 40-letni mami Eli, ki poskuša usklajevati 
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kariero, zakonsko, družinsko ter socialno življenje. Da bi ji bilo pri tem kar najlažje, poskuša 
resnico vedno prirediti sebi v prid, posledično pa se večkrat znajde v nezavidljivi situaciji. 
 
Čeprav je v slovenskem prostoru značilno, da nam serije predstavijo, kdo je ''insider'' in kdo 
''outsider'', v pilotni epizodi omenjene serije to ni popolnoma jasno. Čeprav je Ela na trenutke 
skrbna žena, na druge trenutke deluje egoistična, brez empatije. Ker je tako neznačilna, 
gledalec večino časa ne ve, ali bi se strinjal z njo ali je že prestopila mejo dobrega okusa. 
Serija Mamin dan v več pogledih krši norme situacijske komedije in čeprav glavne značilnosti 
še vedno ostajajo, so predvsem značilnosti glavnega lika ter njenih odnosov v korelaciji z 
drugimi zelo drugačni od tega, česar smo vajeni in naučeni. Za Mamin dan lahko rečemo, da 
je komedija mešana z dramo, a se vseeno tedensko loteva enostavnega problema, ki se tekom 
polurnega formata tudi uredi. Liki so lahko razumljivi, največje razlike pa so predvsem v 
njihovih karakteristikah. Če je veljalo, da tudi pri neposlušnih ženskah te še vedno stremijo k 
negi in vlogi matere in žene, to za glavni lik Ele ne velja. Ona sicer bi skrbela za svoje bližnje, 
vendar pod svojimi pogoji, ob tem pa ne bi trpelo njeno socialno življenje ter njene osebne 
preference. Gledalec ima občutek, da ni Ela tista, ki drži družino skupaj, saj niti ne opazi 
stvari, ki jih vidijo drugi liki, ki so v kontaktu z njenimi bližnjimi. Primer tega je moževo 
znamenje. Miha ima na modih znamenje, za katerega mu njegov prijatelj Dare, ženska v 
bolnišnični sobi Tereza ter zdravnica rečejo, da ga je potrebno pregledati, Ela pa o tem 
znamenju nič ne ve. »S kršenjem pravil in ustvarjanjem nekonvencionalnih pogledov, humor 
vsekakor vpliva na norme. To ustvarja nove, nenavadne poglede na objekt in s tem kaže 
suverenost, ustvarjalno moč in svobodo, da poseže v svet. Takšna demonstracija 
subjektivnosti in potenciala, da definira normalnost, so bili manj sprejeti s strani žensk« 
(Kotthoff, 2006, str. 5). Če se vrnemo nazaj k slovenski potrebi po definiranju insiderjev in 
outsiderjev, je ta meja, oziroma razdelitev v analizirani seriji, zamegljena ter prepuščena 
gledalcu samemu. Omenjena serija se od ostalih slovenskih uspešnih situacijskih komedij 
razlikuje tudi v tem, da jo lahko uvrstimo med srednje situacijske komedije, medtem ko 
preostale v večini uvrščamo med nizke situacijske komedije. V seriji se mešata dva žanra in 
sicer komedija in drama. V seriji Mamin dan je humor večkrat ironičen in satiričen, humorne 
situacije pa zahtevajo določeno mero razmišljanja in niso enostavne. Ob gledanju pilotne 
epizode gledalec ne dobi takojšnjega zadovoljstva in ostane zmeden, televizijska produkcija 
izgublja občinstvo, saj prvotna vsebina ni bila tako zanimiva, da bi želelo biti prisotno pri 
naslednji epizodi. Produkcija je tukaj eksperimentirala z vsebino, predvsem pa načinom 
kodiranja sporočil, vendar je bila pri tem manj uspešna, kot pri ostalih domačih vsebinah, ki 
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so bile namenjene nižjemu občinstvu in posledično tudi bolj preprosto predstavljene. Rezultat 
tega je producirana zgolj ena sezona. 
 
Pilotna epizoda se prične, ko se oče Miha ter njegov prijatelj Dare pogovarjata in Miha mu 
zaupa, da ima težave z modi, Dare pa pravi, naj pokaže. Čeprav je Miha najprej proti, se 
kasneje sleče, Dare pa mu pravi, da mora takoj k zdravniku ter naj si da hkrati pogledati še 
znamenje. Sledi prizor, ko Ela sedi s prijateljico Mimi na kavi in ji razlaga o Mihovih težavah. 
Ko jo Miha pokliče, se zlaže, da je na kavi sama, on pa ji pove, da bo moral na operacijo. 
Tukaj že prvič vidimo, da Ela resnico priredi, vendar ne dobimo obrazložitve, zakaj je bila ta 
laž sploh potrebna. 
 
Kasneje v dnevni sobi sedi celotna družina, torej Miha in Ela s svojimi tremi otroki, in Miha 
poskuša družini, ki jo naslavlja z ekipa, razložiti situacijo. Ela nariše penis in testise ter tako 
obrazloži situacijo, starejša dva otroka pa se nagneta k mlajši hčerki in ji pokrijeta ušesa, kot 
bi jo želela obvarovati. Situacija kaže na to, da imata otroka več razuma, kaj je za tako 
majhno punčko primerno ter večjo potrebo po obvarovanju mlajše sestrice kot mama. 
 
Njeno egoistično obnašanje se pokaže, ko čaka ob možu Mihu v bolnišnici. Ko gre mimo 
medicinska sestra, Ela zavpije, če so pozabili na njenega moža ter da ona nima cel dan časa, 
kar kaže, da misli le nase in ne na moža, ki bi v tem trenutku potreboval njeno oporo. 
Situacija zopet postavi znane norme na glavo, saj »navadno sklepamo, da so ženske 
orientirane bolj proti morali nege, moški pa so največ prestavljeni proti morali pravice« 
(Krijen in Meijer, 2005, str. 353). Medtem ko Ela čaka, da se Miha vrne iz operacijske sobe, 
pride v čakalnico tudi njena prijateljica Mimi. Ela spozna gospo Terezo, ki ji razlaga, da je 
njen mož na operaciji ter kaj prestaja. Mimi Eli reče, naj gresta vsaj na kavo, ta pa občuti 
krivdo, vendar le zato, ker meni, da bo pred Terezo izpadla slabo. Ponovno se zlaže, da gre le 
še na hitro kemoterapijo, kar je nova laž, hkrati pa še zelo neprimerna situaciji. 
 
Na koncu Ela in Mimi pristaneta v nakupovalnem središču, kjer si Ela kupuje čevlje. Ko se 
Miha v bolnišnici zbudi, ga vidimo v sobi s Terezo in njenim možem Janezem, nikjer pa ni 
njegove žene Ele. Tereza hrani svojega moža in izpolnjuje svojo vlogo negovalke ter sodi Elo, 
ker je ni ob možu. Ko Ela le pride, Miha ponovno spi, Tereza pa jo vpraša, če je šla v 
trgovine. Ela se spet zlaže, da je kupila natikače za Miho in odide. 
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Miha se zbudi ter že drugič vpraša, kje je žena, ker pa je ni, mu podporo in pomoč ponudi 
Tereza, ki mu hkrati predstavi še svoje celotno družinsko drevo, razloži kje so sedaj njeni 
otroci ter kaj počno. Kasneje vidimo, da se Ela vrne, ko njen mož ponovno spi in Ela ga zbudi 
z glasnim govorjenjem po telefonu, saj je naveličana čakanja, da se bo zbudil sam od sebe. 
Miha vpraša Elo, kje ima natikače zanj, saj mu je Rezka povedala zanje. Na tem mestu 
postane jasno, da je glavna junakinja Ela ''outsider'', saj njeno nekonvencionalno obnašanje 
moti ne le Terezo, ki igra stereotipno starejšo gospo iz vasi, ampak tudi Miha, ki je svojo 
potrebo po oskrbi in negi našel v tuji gospe, na katero se je navezal že do te meje, da jo kliče 
Rezka. Egoizem in nezavedanje drugih okrog sebe se nadaljuje tudi, ko Ela in Miha naslednji 
dan srečata Terezo. Ela ji teži, naj Mihi pove, da je bila ves čas ob njemu, tudi po tem, ko ji 
Tereza pove, da je Janez umrl. Miha izreče sožalje, Ela pa še naprej vztraja pri svojem 
vprašanju, ki bi jo lahko prikazal v lepši luči. 
 
Miha: Glede na to, da naj bi ti podpirala štiri vogale hiše, resno razmišljam, da bi se v 
iglu preselil. 
 
Vidimo, da tudi moža moti, da njegova žena ne opravlja svoje ''vloge'' in da vidi, da ne opazi 
ničesar in skrbi le zase, predvsem pa da se ne obnaša tipično žensko. »Tradicionalno naj bi 
bile ženske skromne in damske, medtem ko komedije in satire temeljijo na agresivnosti in 
neprijaznosti« (Kottkoff, 2006, str. 14). Gledalec bi iste karakteristike, predstavljene na 
moškem liku, zaradi ponotranjenih predispozicij, ki jih pridobiva preko stereotipov ter 
splošnih norm, tega obravnaval drugače oziroma bolj pozitivno, kot pa če ima takšne 
karakteristike ženski lik. Razlika je v tem, da takšne ženske, predvsem v ameriških 
situacijskih komedijah, še nimajo družine in se njihov čut za nego in skrb zbudi ob 
''izpolnitvi'' njihove vloge, naša glavna igralka pa je to vlogo že zapolnila, ne pa izpolnila. 
 
Pilotna epizoda Mamin dan se največ ukvarja z odnosi med mamo in očetom, manj z otroki. 
Ti so najbolj izpostavljeni v delu, ko najmlajša hčera nariše sebe in svojega očeta z večjim 
levim testisom. Vzgojiteljica zaradi svojim prepričanj, da to ni normalno, pokliče psihiatrinjo, 
ki pravi, da je deklica v notranjem konfliktu, kar je običajno za otroke spolnih zlorab. 
Situacija se reši, ko pride oče po hčerko v vrtec in razloži, da je bil na operaciji. 
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Epizoda se konča s ponovitvijo prvega prizora, ko sta v kuhinji Dare in Miha. Dare vpraša, če 
je uredil situacijo z znamenjem, Ela pa še vedno ne ve nič o tem. Tedenski problem, v tem 
primeru Mihova operacija, je razrešen, družina pa pripravljena na novo situacijo. 
 
5.2.4 Lepo je biti sosed 
 
Lepo je biti sosed je ena prvih slovenskih uspešnih družinskih komedij, ki se je prvič 
predvajala med 13. oktobrom 2008 ter 30. majem 2011 na komercialni televiziji Pop TV in je 
v šestih sezonah imela 98 epizod. Situacijska komedija se osredotoča na delavski razred ter na 
razlike med narodnostmi in spoloma.  
 
Situacijska komedija je producirana za nižji, delavski razred, kar je vidno tudi v samem 
ukodiranju sporočil. Ta so gledalcu predstavljena na lahkoten, preprost, razumljiv način. Liki 
so enostavni in stereotipni, humorne situacije pa na ''prvo žogo'', da gledalcem nižjih razredov 
predstavljajo oddih in instantno zabavo. Gledalcem višjih razredov je humor večkrat preveč 
enostaven in zanje ''preneumen'', kar jih lahko odvrne od gledanja vsebine. Glede na število 
epizod je bila od Lepo je biti sosed uspešnejša le še Naša Mala Klinika, ki je imela 112 
epizod, v etru pa je bila prav tako šest sezon. To kaže na uspešnost serije Lepo je biti sosed, 
produkcijskega dela ter dejstva, da so ustvarjalci uspeli zadržati ciljno občinstvo, saj Jontes 
navaja, da je imela serija v svoji peti sezoni v povprečju 11-odstotni rating gledanosti v 
starostni skupini med 18 in 54, oziroma kar 37-odsotni delež vseh gledalcev v isti skupini, ki 
so bili pred televizijskimi ekrani v tistem časovnem obdobju (Jontes, 2011, str. 974). 
Uspešnost situacijske komedije lahko potrdimo tudi s tem, da je od takrat doživela več 
ponovitev v drugih časovnih obdobjih in da je bila med drugim prisotna v programski shemi 
tudi v letih 2019 in 2020. Produkcija je tako nadaljevala v preverjenem žanru predhodnih 
vsebin (Naša Mala Klinika, TV Dober dan), vseeno pa se je lotila novih tem, saj je dogajanje 
iz službenega okolja preselila v domače, družinsko okolje.  
 
Prva sezona situacijske komedije je imela polurni format, preostale pa so bile v enournem 
formatu. Situacijska komedija se sooča s težavami nižjega razreda, katerega predstavnici sta 
družina Špeh in Sagadin, ki živita v stanovanjih nasproti eden drugemu. Čeprav se v 
situacijski komediji predstavlja več likov, so glavni štirje: Ivo in Silvika Špeh ter Žuža in 
Beno Sagadin. »Za junake v LBS je značilno distanciranje od kakršnihkoli oblik visoke 
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kulture oziroma kulturnih form, ki ne veljajo za nizke, razredne razlike pa se preigravajo tudi 
na področju hrane kot pomembnega indikatorja življenjskega sloga« (Jontes, 2011, str. 978). 
Dogajanje v situacijski komediji je postavljeno predvsem v stanovanje obeh družin, občasno 
pa tudi v klet, lokal Vunder bar ter na delovno mesto posameznih likov. »Oprema v obeh 
stanovanjih je preprosta, vključno s sedežno garnituro iz poznih osemdesetih in čipkastim 
prtičkom na starejši televiziji, pogosti so tudi izdelki iz TV- prodaje« (Jontes, 2011, str. 974).  
S takšnimi izdelki se prične pilotna epizoda, ko Žuža šteje obliže, ki so super novost pri 
hujšanju. Izkaže se, da Žuža, ki je oblečena v modro trenirko, večkrat kupuje stvari v večjih 
količinah in jih kasneje skuša prodati. Tu vidimo stereotipno prikazovanje osebe, ki želi uspeti 
in zaslužiti na hitro, kar se je večkrat izkazalo kot uspešno pri piramidnih prodajnih sistemih, 
ki so v Sloveniji zelo popularni. 
 
Za mizo sedita Beno in Silvo, Beno pa reče, da ima madžarsko salamo, ker je ovitek zelen, 
rdeč in bel; Ivo ga popravi, da je salama italijanska. Beno na to odgovori, da je sosed sosed, 
kar kaže na njegovo neznanje in nezanimanje za splošno vedenje o tem, kakšne barve so 
zastave sosednjih držav. Od štirih glavnih likih Beno vseeno igra vodilno vlogo. »Beno, 
skoraj v vsaki epizodi vsaj en del večera oblečen samo v spodnjo majico, je nacionalist in 
seksist, pije pivo Patriot, ne mara Hrvatov in Romov, govori pa v štajerskem dialektu« 
(Jontes, 2011, str. 975). Tako nam preko svoje karakterizacije predstavi outsiderje v 
analizirani situacijski komediji, ki so tokrat Hrvati in Romi. Čeprav je Beno nacionalist, pa 
vseeno sprejema Silviko, ki je madžarske nacionalnosti.  
 
Naslednji prizor pilotne epizode nam zopet pokaže Žužo, ki še vedno šteje obliže in enega 
proda tudi Ivu, ki je njen (tudi edini) kupec. Beno gre kasneje v klet po posteljo, da bi jo 
posodil Ivu in Silviki, ker je še nimata. V kleti vidi, da je Žuža že kupila bunde, ki jih bo 
podarila za božič, saj so bile sedaj v akciji. Ivo nato s posteljo odide v svoje stanovanje, kjer 
se mu pridruži simpatična, že malo vsiljiva soseda Vanessa. V stanovanje vstopi žena Silvika, 
ki vidi moža s sosedo. Silvika je Madžarka, ki govori zelo malo slovensko in je močno verna. 
V situacijski komediji so liki prikazani zelo stereotipno, situacijska komedija pa je »zelo 
konzervativne oblike, ponavljajoča se oblika standardne formule, eno glavnih vprašanj pa je 
čemu ali komu se smejimo. To je pomembno, ker situacijske komedije kot take stremijo k 
stereotipizaciji rasne, razredne, seksualne in verske razlike, da lahko kreirajo ''insiderje'' in 
''outsiderje''« (Jontes, 2010, str. 717). Ravno ta stereotipizacija karakteristik posameznega lika 
pripomore k prikazu razlik med njimi. Kot pravi Jontes, se večina razlik »kljub temu bolj kot 
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po razredni liniji oblikuje predvsem okoli spola in seksualnosti. Beno je sicer ženskar, a je 
hkrati demaskuliniziran, kar se kaže predvsem v odnosu do žene, ki ji je v vseh vidikih 
podrejen, predvsem intelektualno« (Jontes, 2011, str. 976). 
 
V podrejenem položaju je tudi drug moški lik, Ivo, ki je prikazan kot moški brez hrbtenice ter 
lastne izbire. Vse poskuša urediti tako, da bo ustrezalo drugim, najbolj pa njegovi ženi.  
Proti koncu pilotne epizode se vsi odpravijo spat k Sagadinovim, vendar gledalec ne izve, 
zakaj Ivo in Silvika ne spita v svojem stanovanju. Beno pove, da je prodal posteljo, Žuža pa je 
nanj jezna. Medtem ko se poskušajo vsi namestiti, Žuža še vedno – že od začetka epizode – 
šteje obliže za hujšanje. Beno vpraša Iva, če mu vleče, on pa mu odgovori, da mu noben ne 
vleče. Beno mu razloži, da prepih, Žuža pa še vedno šteje. 
 
Ker nobena od razporeditev ni v redu, se vsi štirje liki večkrat menjajo na kavču in zložljivi 
postelji, vendar ne najdejo pravega položaja. Vmes Beno že reče, da mora iti spat, ker mora 
ob šestih zjutraj na delo v Lovski dom. Slivika reče, da ne more spati, če nima 
antibakterijskega ''povštra'', Beno ji zato da enega izmed Žužinih, ki je v omari, vendar ga ne 
sme odpreti, saj je namenjen nadaljnji prodaji. Žuža še vedno šteje obliže, vendar je že 
nestrpna, saj so jo že prevečkrat zmotili pri štetju. 
 
V zadnjem prizoru Beno vpraša Žužo, zakaj onadva spita na kavču, Žuža pa mu odgovori, da 
zato, ker je prodal posteljo. Beno doda, da ja, vendar jo pridejo kupci iskati šele jutri. 
Humor je večkrat ne le preveč enostaven, ampak že tako popačen, da ga gledalec z višjo 
izobrazbo ne zmore spremljati, je pa uspešno ukodiran za gledalce z nižjo izobrazbo. 
 
5.3 Primerjava analiziranih situacijskih komedij 
 
Med analiziranimi situacijskimi komedijami najdemo več razlik in podobnosti, osredotočili pa 
se bomo predvsem na tiste pri reprezentaciji razreda in spola. Vse štiri analizirane situacijske 
komedije imajo tipično strukturo situacijske komedije, vse štiri pilotne epizode pa bruto 
polurni format, čeprav je za slovenske situacijske komedije običajno značilen enourni format. 
Big Bang Theory in Mamin dan uvrščamo med srednje situacijske komedije, saj imata obe 
zahtevnejše humorne situacije, medtem ko preostali dve, Lepo je biti sosed ter Roseanne 
uvrščamo med nižje situacijske komedije.  
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Podobnost treh situacijskih komedij – Lepo je biti sosed, Roseanne in Mamin dan – je, da vse 
uvrščamo med družinske situacijske komedije, medtem ko je Big Bang Theory mešanica 
družinske situacijske komedije in komedije na delovnem mestu. Prav tako za vse tri 
situacijske komedije velja, da člani znotraj družine pripadajo istemu razredu, izjema so 
»Žužine srednjerazredne inklinacije« (Jontes, 2011, str. 980), v Big Bang Theory je viden 
razkol razreda že med glavnimi liki. V omenjeni situacijski komediji je razredna distinkcija 
eden temeljnih vodil serije, pri Lepo je biti sosed pa nasprotno velja, da je »razred prikrit, 
reprezentacije situacij, ki bi nakazovale na strukturne vzroke neenakosti, so odsotne« (Jontes, 
2011, str. 980). Čeprav pri seriji Roseanne vidimo, da je razred vidno strukturiran, je 
prikazovanje razlik z visokim razredom bolj prikrito in ni vodilo situacijske komedije. 
Podobnosti najdemo tudi v prezentaciji nižjega razreda v ameriških situacijskih komedijah, 
saj se tako Penny kot Roseanne na nerazumevanje odzoveta s HA namesto z vprašanjem in 
prošnjo za dodatno razlago.  
 
Posamezne situacijske komedije ciljajo na različno televizijsko občinstvo. Seriji Mamin dan 
in Big Bang Theory sta namenjeni bolj izobraženim gledalcem, ki iščejo zahtevnejši humor 
ob katerem se bodo sprostili in zabavali, vendar je Big Bang Theory namenjen širšemu 
občinstvu kot Mamin dan, ne le geografsko, ampak tudi razredno. Roseanne in Lepo je biti 
sosed apelirata predvsem nižje razredne gledalce. 
Jontes (2011, str. 979): 
 
Zato ni presenetljivo, da se nekateri gledalci na že omenjeno serijo Roseanne odzivajo s 
posmehom oziroma celo gnusom. Tudi v našem primeru bi lahko rekli, da svet, govorica in 
življenjski slog Sagadinovih in Špehovih ne nagovarja oziroma morda celo odbija gledalce 
srednjega razreda, kar se zarisuje tudi v strukturi. 
 
Razlikovanja so vidna tudi v prikazovanju spola. Če za ženske velja, da stremijo k 
izpopolnitvi vloge žene ali matere, vidimo, da to velja za vse analizirane ženske like, izjema 
je le Ela iz serije Mamin dan. Mamin dan in Roseanne sta seriji, v katerih glavno vlogo 
prevzameta ženski, v Big Bang Theory ter Lepo je biti sosed pa sta spola zastopana 
enakovredno. V situacijski komediji Lepo je biti sosed je Žuža tista, ki poskuša Bena kaj 
naučiti in teži k temu, »da bi svojega moža spremenila v ''dostojnega moškega''« (Jontes, 
2011, str. 980), medtem ko je v Big Bang Theory Penny tista, ki je deležna učenja. Čeprav so 
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situacijske komedije posnete v različnih časovnih obdobjih, pa stereotipna struktura družine 
ostaja enaka tisti iz I Love Lucy ter predhodnih radijskih situacijskih komedij, kjer velja, da je 
moški vedno glava družine. Vsi moški liki se poskušajo lotili te vloge, nekateri bolj, drugi 
manj uspešno, pri vseh serijah pa vidimo, da glavne niti zadaj vlečejo ženske. Vse situacijske 
komedije se s humorjem lotevajo perečih tem v njihovem obdobju in prostoru. Kot pravi 
Coleman, je »humor v situacijski komediji odvisen od in je hkrati odgovor na vprašanja in 
probleme iz družbene strukture« (Jontes, 2011, str. 969). 
 
Ob primerjavi situacijskih komedij Roseanne in Mamin dan vidimo, da obe prikazujeta 
netipično žensko. Mamin dan prikaže Elo kot žensko, ki si ne želi biti mati in skrbnica, ki je 
sebična in egoistična. Roseanne prikaže atipično na način, da ženskam pokaže, da so lahko 
drugačne, da si lahko dovolijo biti one in da vsaka lahko nekaj doseže, čeprav znotraj svojega 
nižjega razreda. Pokaže, da ni potrebno zapolniti le vlogo matere in gospodinje, čeprav 
Roseanne poskuša na vse pretege ustreči in pomagati vsem. Večkrat to počne z enostavnim 
sarkazmom, odkritim nezadovoljstvom in nerganjem, za katerim pa se skriva želja po negi. 
Subverzivno vlogo ženske in termin neposlušne ženske, ki ga uporabljamo za Roseanne, na 
slovensko produkcijo težko apliciramo, saj ga redko ali pa sploh ne zaznamo v slovenskih 
serijah. 
 
Ciljno občinstvo vsake analizirane situacijske komedije je različno. Lepo je biti sosed je 
narejen za nižje občinstvo, humor je ukodiran z lahkotnimi, zelo razumljivimi šalami in 
stereotipizacijo, ki je značilna za slovensko območje. Roseanne je prav tako namenjena 
nižjemu, delavskemu razredu, vendar se loteva že bolj perečih tem predstavnikov delavskega 
razreda in se razlikuje od Lepo je biti sosed, najbolj v tem, da predstavlja težave delavskega 
razreda, prikazuje njihove polemike, to pa prikaže z malo bolj sofisticiranim humorjem, ki je 
še vedno prikazan na enostaven način in gledljiv ter sprejemljiv za gledalce višjih razredov. 
Ko govorimo o samem občinstvu, pri Big Bang Theory velja, da je namenjen bolj zahtevnemu 
in izobraženemu občinstvu. A na žalost se tudi pri omenjeni seriji opazi, da je morala slediti 
trendom – zaradi velike gledanosti in potrebe po zadržanju primarne pozicije v televizijskem 
svetu so s sezonami zniževali zahtevnost humorja in vsebine, da je bila približana tudi 
nižjemu občinstvu in tako dosegala množično občinstvo. Tako recimo vidimo očitno razliko 
med prvo in zadnjo sezono situacijske komedije, s tem da se zadnja ukvarja s problemi, bolj 
podobnimi preostalim analiziranim situacijskim komedijam in za razkodiranje sporočil ne 
potrebuješ posebnega znanja.  
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5.4 Analiza občinstva 
 
 
Pri analizi občinstva s pomočjo fokusnih skupin18 so bile vključene tri homogene fokusne 
skupine, vsaka izmed njih je štela pet posameznikov. Posamezniki so pred izborom odgovorili 
na demografska vprašanja o spolu in starosti. Ker sem raziskovala vlogo spola in razreda, sem 
omejila druge karakteristike posameznih udeležencev. Ni me zanimalo, iz kakšnega okolja 
prihajajo, izbor je potekal tako, da so bili vsi v istem starostnem okvirju, stari med 23 in 35 
let. Posamezne udeležence sem razdelila, da sta bila tako ženski kot moški spol zastopana v 
vseh treh fokusnih skupinah, saj sem njihov spol vedela že vnaprej. O razredu subjektov in 
njihovem okolju nisem imela predhodne informacije. Sam razred pri izbiri in razdelitvi 
udeležencev v fokusne skupine ni bil pomemben, bil pa je pomemben pri analizi. Vsak od 
udeležencev fokusne skupine je bil naprošen, da si sam že pred našim srečanjem ogleda 
pilotne epizode štirih situacijskih komedij in sicer Big Bang Theory, Roseanne, Lepo je biti 
sosed ter Mamin dan. Omenjene štiri situacijske komedije so služile kot osnova za diskusijo o 
preferencah, mnenjih ter kasnejšo analizo vpliva spola in razreda na recepcijo in razkodiranje 
humorja in posameznih sporočil.  
 
Posamezne diskusije v fokusnih skupinah so bile različno dolge, trajale so med 80 in 150 
minutami. Najdaljši pogovor je bil v fokusni skupini B, kjer so bili udeleženci bolj izobraženi 
kot v preostalih dveh fokusnih skupinah, najkrajši pa v fokusni skupini A, kjer so bili 
udeleženci manj izobraženi. Pred diskusijo sem pri vsaki fokusni skupini razložila postopek 
pogovora, jih opozorila, da bo pogovor sneman za namene kasnejše analize ter jim razložila 
tematiko pogovora. Imela sem pripravljene glavne smernice, vprašanja pa sem prilagajala 
glede na potek pogovora med člani posamezne skupine. 
 
Diskusije smo začeli s splošnimi vprašanji, kako pogosto gledajo televizijo ter kateri žanr 
največ gledajo. V fokusni skupini A, v kateri sta bila dva moška in tri ženske, moška 
največkrat spremljata športne dogodke, pri ženskah pa le ena, Ana, bolj redno, natančneje 
vsak dan, spremlja televizijo in sicer dnevno spremlja slovensko serijo, drugače pa odvisno, 
kaj je v tistem trenutku na televiziji. V fokusni skupini B je bil en moški in štiri ženske. Moški 
predstavnik Luka največkrat gleda dokumentarne oddaje in programe, Katja največkrat gleda 
                                                          
18
 Zvočni posnetek fokusnih skupih v obliki surovih podatkov je na voljo pri avtorici. 
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športne dogodke, Andreja in Barbara pa televizijo uporabljata bolj pogosto kot preostali 
subjekti in sicer največkrat gledata situacijske komedije, serije ter resničnostne šove. Špela 
televizije ne gleda, spremlja pa svoje izbrane serije tedensko, največkrat situacijske komedije. 
V fokusni skupini C so bile tri ženske in dva moška. Dve ženski, Tadeja in Mateja, po 
televiziji največkrat spremljata komedije, tretja ženska Lea spremlja situacijske komedije in 
ljubezenske zgodbe, Blaž in Miha pa televizije ne gledata, spremljata pa svoje izbrane serije 
tedensko preko drugih platform; Blaž situacijske komedije, Miha pa predvsem trilerje in stand 
up nastope. Nihče od udeležencev ni omenil, da bi dnevno spremljal poročila, politične oddaje 
ali filme, potrebno pa je omeniti, da je bil najvišji zastopani razred višji srednji razred in da 
predstavnikov visokega razreda ni bilo. O tem, v kateri razred spadajo, sem lahko ocenila na 
podlagi demografskega vprašalnika, ki so ga izpolnili pred začetkom fokusnih skupin. V 
skupini B trije člani redno in sproti spremljajo serijo Big Bang Theory, v skupini C jo redno 
spremljajo štirje, ena pa občasno, medtem ko v skupini A serijo spremljajo ženske če oziroma 
ko je na sporedu na slovenskih televizijskih postajah. Ob vprašanju, katere slovenske serije 
poznajo, je več udeležencev poznalo serijo Lepo je biti sosed, od 15 samo dva nista poznala 
serije. Omenjena prav tako pa nista poznala serije Mamin dan, ki je poleg njiju niso poznali še 
trije udeleženci. Vsi so poznali Roseanne in Big Bang Theory, le Blaž in Miha iz skupine C 
ter Špela iz skupine B pa so si v preteklosti ogledali vse epizode situacijske komedije 
Roseanne. Špela, udeleženka fokusne skupine B, stara 28 let, z magistrsko izobrazbo, ki živi v 
centru mesta ter se sama uvršča med višji srednji razred, je za situacijsko komedijo Roseanne 
dejala, da v pilotni epizodi dobiš občutek, kakšen par sta, kako funkcionirata ter kaj lahko od 
serije pričakuješ. V skupini B je bila poleg nje še Katja, prav tako stara 28 let, ki živi na 
obrobju velikega mesta in ima univerzitetno izobrazbo ter se uvršča v srednji razred, ki je 
dejala, da ji je bilo pri Lepo je biti sosed najbolj všeč dejstvo, da je bilo epizode enkrat konec 
in da ni imela želje, da bi nadaljevala z gledanjem, Luka, 35 let, z univerzitetno izobrazbo, ki 
živi na obrobju velikega mesta in se uvršča med višji srednji razred, pa je rekel, da se mu ne 
zdi verjetno, da so liki tako butasti da ne vedo, kaj imajo v sosednji sobi – navezujoč se na 
situacijo s posteljo v seriji Lepo je biti sosed. V skupini je bila še Andreja, 31 let, z 
univerzitetno izobrazbo, ki živi v centru mesta in se uvršča v srednji razred ter Barbara, stara 
27 let, z univerzitetno izobrazbo, ki živi v manjši vasi, želi pa živeti v manjšem mestu in se 
uvršča med srednji razred, vseh pet članov pa je pri komediji Lepo je biti sosed najbolj motilo 
štetje Žuže. 
 
 Špela (B): Jaz sem bla tko, dj sem, ti bom jaz preštela 
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 Katja (B): Mene je ženska živčno delala 
 
Fokusna skupina B je imela najbolj med seboj enakovredne člane, kar se tiče izobrazbe, saj so 
imeli vsi vsaj univerzitetno izobrazbo, ena je imela magistrsko izobrazbo, ena od članic pa bo 
v prihodnjih mesecih pridobila naziv magistre. Štirje člani so se politično opredelili kot 
liberalni, en član pa na vprašanje o politični opredelitvi ni želel odgovoriti. V tej skupini je 
bila najbolj prisotna debata, najbolj so se dotaknili tudi same produkcije ter pomanjkljivosti v 
posameznih serijah. 
 
Največje razlike znotraj posamezne fokusne skupine so bile vidne v fokusni skupini A. Sara, 
30 let, z univerzitetno izobrazbo, ki živi v manjši vasi, v katero se je preselila iz predmestja in 
se uvršča med višji srednji razred, je bila med pogovorom dominantna in edina, ki je 
poskušala pogovor spremeniti v debato, pri preostalih članih pa je bilo vidno pomanjkanje 
lastnega mnenja, večkrat so odgovorili, da mislijo isto kot prejšnji govorec, se celo 
posmehovali Sari, da bo ona bolj diplomatsko odgovorila ali pa so po odgovoru Sare molčali. 
Kot moderatorka in opazovalka sem dobila občutek, da izbirajo, kaj bodo povedali, da bi 
izpadli bolj sofisticirani, kot so. Zato, ker je bil razgovor bolj v stilu odgovarjanj na vprašanja 
ter manj debatiranja in kresanja posameznih mnenj, je bila tudi dolžina te fokusne skupine 
krajša od drugih dveh. V fokusni skupini so bili poleg Sare še Ana, 25 let, s končano poklicno 
šolo, ki živi v manjši vasi in se uvršča v srednji razred; Neža, 27 let, s končano gimnazijo, ki 
živi na kmetiji in se uvršča med nižji srednji razred ter Andrej, 26 let star moški s poklicno 
šolo, ki se uvršča v nižji srednji razred in Jaka, 31 letni moški z univerzitetno izobrazbo, ki 
živi v manjši vasi in se uvršča med srednji razred. Trije člani so se politično opredelili kot 
sredinski, dva pa na vprašanje nista želela odgovoriti. 
 
Razlike so bile vidne tudi v fokusni skupini C, vendar manj očitno kot v fokusni skupini A. 
Miha, 27 let, ki živi v majhnem mestu in ima univerzitetno izobrazbo, se uvršča v višji srednji 
razred in se politično opredeljuje kot liberalen, je skupaj z Blažem, 25 let, ki ima končano 
gimnazijsko izobrazbo, v prihodnjih tednih pa bo pridobil univerzitetno izobrazbo, živi na 
obrobju velikega mesta in se uvršča v srednji razred, vidno prevzel dominantno vlogo v 
debati, ki je bila bolj prisotna kot v fokusni skupini A in manj kot v fokusni skupini B. Opaziti  
je bilo, da je v debati najmanj sodelovala Mateja, 24 let, s poklicno šolo, ki živi v večji vasi in 
se edina uvršča v delavski razred, bolj pa sta sodelovali Tadeja, 29 let, z univerzitetno 
izobrazbo, ki živi v majhnem mestu in se uvršča v srednji razred ter Lea, 29 let, ki ima 
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končano gimnazijo, živi na obrobju velikega mesta in se uvršča v srednji razred. Miha je bil 
edini, ki se je politično opredelil kot liberalen, ostali se niso želeli opredeliti. V fokusni 
skupini C vsi člani tudi sproti spremljajo situacijsko komedijo Big Bang Theory, zato so bile 
tekom razgovora večkrat omenjene in analizirane vzporednice med pilotno epizodo in 
epizodami kasnejših epizod. 
 
Big Bang Theory je bila prva situacijska komedija, o kateri smo v fokusnih skupinah 
diskutirali. Tekom pogovora me je zanimalo, kakšni se jih zdijo karakterji ter humor, zakaj 
pride do razlik med liki ter kako vidijo prijateljstvo v sami situacijski komediji.  
 
Lea (C): Penny je res ena neumna blondinka, naivna 
Blaž (C): Kot da bi naredil avdicijo za vlogo blondinke, zamižal pa kr eno zbral 
potem, Sheldon se mi zdi pa res narejen do konca 
Miha (C): Pokažejo se razlike med njimi, ker je ona blond in neumna, pa še natakarica 
Lea (C): S tipično željo po slavi 
Blaž (C): Pa ko reče, kaj je po horoskopu, pa da to veliko o njej pove, s tem pokaže, da 
je debilna 
 
Medtem ko je v fokusni skupini C pogovor tekel v smeri, da je Penny neumnejša od fantov in 
nižjega razreda - prav tako so člani izpostavili, da je serija namenjena bolj izobraženim - je 
bilo v fokusni skupini B prevladujoče mnenje drugačno, saj so Penny opisali kot nadrejeno 
fantom, rekli so, da ona izstopa, ker je tako boljša in predvsem vizualno tako huda, da lahko 
dobi vsakega, všeč pa jim je bilo, da je serija namenjena širšemu občinstvu. 
 
Barbara (B): Tud če šale ne razumeš, ti jo na koncu razložijo, k jo Penny razložijo 
Špela (B): Ja, počutiš se ful pameten, tud če je fora ful zapletena 
Katja (B): Mejčken drugač se je začelo, ni tipično v lokalu, mal drugačni odnosi so, ni 
klasični sitcom, al je družina al pa služba 
Luka (B): Ja, vse ostale tri serije so na družini, oni pa so prijatli 
Andreja (B): Sej to vse skupi spominja mal na Friendse. Kul je, da so tali ta geek spin-
off zraven 
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V fokusni skupini B so v diskusiji sodelovali vsi člani in se dopolnjevali, medtem ko so v 
fokusni skupini C to vlogo prevzeli Blaž, Miha ter Lea. Pri fokusni skupini A debate v prvem 
delu ni bilo zaslediti, največ je komentirala Sara. 
 
Sara (A): Men je bil všeč humor, ni mi pa bilo všeč, kako se delajo norca potem iz 
tiste boge ženske 
Andrej (A): Pa vse se na seks pol obrne, pa še fantje in Penny niso na isti valovni 
dolžini 
Sara (A): Ker so oni veliko bolj izobraženi, Penny pa ne razume njihovih šal, ker ne 
ve, za kaj se gre.   
 
Sara in Jaka sta podala mnenje, da Sheldon vseeno pretirava s prikazovanjem, kako je Penny 
neumna.  
 
Razlike med fokusnimi skupinami so bile v tem, da je bilo v fokusni skupini A govora le o 
vsebini pilotne epizode Big Bang Theory, skupini B in C pa sta se pogovarjali tudi o 
stereotipizaciji likov, za katero so subjekti dveh fokusnih skupin morali pokazati določeno 
znanje o posameznih kulturah, stereotipih, ipd. 
 
Blaž (C): Cela serija je stereotip, maš Indijca, pa Žida, ki živi z mamo in je majhen, 
zgleda kot eno IT podjetje, ko jim pripelješ eno punco, pa ne znajo nič več delat 
 
Andreja (B): Karakterji so kul pa stereotipni, maš enga skrajneža, ena povezovalca – 
Leonarda, enga čudaka Howarda pa tujca, k je tko skoz smešen, ker ma naglas pa še z 
ženskami ne more govort. Aja, pa še glupo blondinko, a ne. 
 
V skupini B so v situaciji videli tudi vzporednice s svojim življenjem. 
  
Špela (B): To je drugače moj največji strah, da si noseč in rodiš otroka, k je glup 
Barbara (B): Ja, sej ga ti nardiš glupga, če že 
Luka (B): Ja, ne rodi se kr glup 
 
Vsaka fokusna skupina je drugače reagirala na posamezne situacije, vsi subjekti so dejali, da 
so razumeli šale, bolj izobraženim so bile bolj smešne zahtevnejše (za primer prizor v 
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ambulanti glede uporabe integralov), manj izobraženim pa tiste lahkotnejše, ki so se vrtele 
okrog Penny. V fokusni skupini B so v ospredje postavili spol ter predvsem družbene 
predstave o lepoti, manj pa so se posvetili razredu, medtem ko je v fokusni skupini A bilo 
vodilo, da so fantje preveč nesramni do Penny, ker ni tako neumna, kot jo prikazujejo. Razlike 
med skupino B in C lahko razložimo tudi v tem, da sta bila vodilna člena v skupini C 
izobražena moška, v skupini B pa so prevladovale ženske. Fokusna skupina B je izpostavila 
razlike v družbenem kapitalu, fokusna skupina C pa razlike v kulturnem kapitalu. Razlike so 
bile tudi v dojemanju korelacij med glavnimi liki. Medtem ko je v fokusni skupini A Andrej 
edini izpostavil, da je vodilo seks in da že v prvem delu vidiš, da bosta Penny in Leonard 
skupaj, je Andreja v fokusni skupini B izpostavila, da gre za prijateljstvo med njimi in pomoč, 
Lea v fokusni skupini C pa je rekla, da serija na nek način predstavlja družino in da Leonard 
in Sheldon delujeta kot brata, Leonard Sheldonu pomaga tudi, ko ga že ima dovolj, saj se zdi, 
da čuti dolžnost do njega, ki jo lahko opišemo kot bratsko navezo. Na petstopenjski lestvici so 
vsi situacijsko komedijo ocenili s 4 ali 5, iz česar lahko sklepamo, da je situacijska komedija 
res namenjena zelo širokemu občinstvu. Čeprav ima višji, bolj satiričen in na trenutke težji 
humor, ga preko lahko razumljivih situacij predstavi tudi občinstvu z nižjo izobrazbo in 
nižjim kulturnim kapitalom. 
 
 
Druga situacijska komedija o kateri smo diskutirali, je bila Roseanne. Zanimalo me je, kakšni 
se članom zdijo karakterji in kako vidijo odnose med njimi. V vseh treh skupinah so bili vsi 
člani enotni, da ima glavno vlogo Roseanne, imeli pa so različna mnenja o tem, kako je 
Roseanne kot glavni lik reprezentirana. 
 
Lea (C): Ona je na počas narejena, tipična Američanka, brez ambicij, delavski razred, 
ne da bi si kaj več želela, niti ne da nekaj veliko nase 
Tadeja (C): Važno ji je, da se doma razumejo, ni materialistka 
 
Barbara (B): Kar prijetno se počutiš, ko jo gledaš, jaz sem mal našo družino vidla notr 
Luka (B): Ja, je zanimivo, pa malo drugače 
 
V fokusni skupini C in B so menili, da prikazuje tipičen delavski razred, po njihovem mnenju 
je to poudarjeno skozi serijo, Blaž iz skupine C je dodal, da so tipični predstavniki delavskega 
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razreda, ki poskušajo z minimalnim vložkom priti skozi življenje. V skupini A je Jaka dejal, 
da serija predstavlja tipično ameriško družino v 80-ih ter da so predstavniki srednjega razreda. 
Skupine se niso strinjale o materinski vlogi Roseanne. Fokusni skupini A in B dejali, da skrbi 
za družino, da se trudi za njih, v skupini C je prevladalo mnenje, da se do družine ne obnaša 
primerno ter da ni materinska in ljubeča. 
 
Fokusni skupini B in C sta bili enotni, da  je serija namenjena bolj namenjena ženskam. 
 
Miha (C): Ena prvih serij, kjer so začeli poudarjati žensko vlogo, ker če gledamo 
zgodovinsko, so vse serije postavljale moške naprej 
Mateja (C): Ja, namenjeno za ženske, ki delajo 
Miha (C): No predvsem za mame, da bi tudi one začele delat 
Tadeja (C): Neka podpora, da je ok, da delaš in da nisi samo gospodinja 
Miha (C): Oni so stereotipe namerno obrnil in je serija malo bolj pritegnila ljudi, ker je 
bila malo bolj drugačna 
Blaž (C): Bilo je nekaj, kar nismo bili navajeni, sam men njena vloga ni smešna, ker se 
vidi, da si je ona sama pisala in zgleda vse forsirano 
 
Katja (B): Jaz mislim, da je najbolj namenjena ženskam 
Špela (B): Ja, da vidijo, da lahko delajo 
Katja (B): Pa da se lahko vklopijo v ta delavski svet, da lahko in delajo in skrbijo za 
družino, mal bolj normalno živijo in da se emancipirajo 
Špela (B): Pa da lahko vse povejo možu, da mu lahko vse zabiješ, da se ne rabiš šparat 
 
V skupini A je Sara pripomnila, da se je ženska zagotovo počutila bolj pomembno, ker je 
edina delala in držala družino pokonci, ostali pa so komentirali bolj njen odnos z možem in ga 
označili za smešnega. Lik učiteljice so opisali kot nepomemben ter neprimeren, ker ji je 
rekreacija bolj pomembna od sestanka z Roseanne. V fokusni skupini B  so učiteljico dojeli 
kot predstavnika bolj izobraženega razreda in nasprotje Roseanne, ampak so menili, da je 
popačeno reprezentirana, da se približa gledalcem delavskega razreda. 
 
Luka (B): Ta učiteljica je tk zgrešena 
Špela (B): Ona sploh nima stika z realnostjo 
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Katja (B): Saj zato, ker je namenjeno bolj delavskemu razredu, je učiteljica 
predstavljena bolj kot uptight pa nenormalna, k da ne razume tega delavskega sveta pa 
preveč izobražena, ni niti mama, ne razume njihovega sveta 
Barbara (B): Ja, sej se ti Roseanne zasmili, ker je mogla prej iz službe 
 
Pri skupini C sta moška predstavnika ponovno prevzela vodilno vlogo v diskusiji in kritizirala 
predvsem Roseanne, ženski del pa se je z njima strinjal. 
 
Blaž (C): K Roseanne reče, cela naša družina laja in se ne zna obnašat 
Miha (C): Ja, na varianto, tako smo vzgojeni, nismo slabi ljudje, sam takšni smo 
 
Na koncu so se člani vseh treh fokusnih skupin strinjali, da so se iz pilotne epizode naučili, da 
je družina najpomembnejša. 
 
Barbara (B): Na koncu pokažeta, da v težkih situacijah dobro skupaj funkcionirata, on 
je lepo očetovsko prijel hčerko 
Špela (B): Ja skupi sta nek tim 
Andreja (B): Pa pol se primeta na varianto, imava to, bova zmogla 
Katja (B): Ja, dobiš občutek, družina drži skupaj in vse bo ok. 
Špela (B): To je nauk, vse bo ok. 
 
Ana (A): Men sta ful smešna, k se skoz kregata 
Sara (A): Ja pa konc se primeta za roke pa je kr vse ok, pa kr nč se ne pogovorita o 
tem 
 
Blaž (C): Na koncu pride moralni del zgodbe, družina je najpomembnejša 
Miha (C): Na koncu, ko je družina v težavah, stopimo skupaj 
Lea (C): In sta složna 
Miha (C): Ja, sam ne moreš pa tega aplicirat na slovensko družino, ker smo drugačni 
 
Vse tri fokusne skupine poudarjajo pomembno vloge serije pri reprezentaciji ženske ter 
razreda. V skupini B so štirje serijo na petstopenjski lestvici označili s 4, en pa s 3. V skupini 
C so bile razlike večje, ena jo je označila s 4, ena z 2 in ena z 1, fanta sta jo ocenila s 3. Pri 
fokusni skupini A jo je en fant ocenil s 4, en z 1, vse ženske pa z 2. 
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Tretja analizirana situacijska komedija je bila Lepo je biti sosed, vprašanja so se v največji 
meri dotikala likov, medsebojnih odnosov in humorja. V fokusni skupini B za serijo niso 
imeli lepih besed, niti za samo karakterizacijo likov kot tudi ne za produkcijo, vsi člani pa so 
situacijsko komedijo na petstopenjski lestvici ocenili z 1.  
 
Luka (B): Liki so butasti, igrali so slabo 
Andreja (B): Kr boleče je bilo za gledat 
Špela (B): Pa halo, njihove karikature? Beno gre kr oblečen spat. On na trenutno 
deluje tko, ne vem, mal strašljivo  
Andreja (B): Kot pornozvezdnik 
Barbara (B): Mene je pa bolj motila Žuža, k je kr skoz štela 
Špela (B): Pa zdi se, k da se še išče, k neki prodaja, pa kr nobenga cilja nima 
Luka (B): Jaz sem sam razmišljal, ženska, zakaj si ne narediš kupčkov po 10  
 
Tudi v fokusni skupini C so serijo slabo sprejeli. Bolj izobraženi so serijo ocenili z 1, manj 
izobraženi dve pa z oceno 3 na petstopenjski lestvici. 
 
Tadeja (C): Skoz je o tej flajštrih, k ne zna štet, ker nima sistema 
Lea (C): Serijo je dvignil sam igralec Alojz Svete 
Blaž (C): Jaz sem sam razmišljal, zakaj ne morejo smeha vzet od Američanov, ker je 
bil ta res slab in posiljen 
Tadeja (C): Pa ta Žuža je k ena neumna blondinka, pa še blond ni 
Lea (C): No, sej najdla si je že tapravga, če reče, da je prodal pojstlo pa pol ugotovi, da 
jo pridejo šele naslednji dan iskat 
Tadeja (C): No sej, to je ful realno, da si cel dan doma, pa ne greš nič v spalnico 
pogledat 
Blaž (C): Pa kr skoz je v trenirki, pa še ne zgleda dobr 
Mateja (C): Ivo je smešen, pa še tak neroden je. 
 
V skupini A je Andrej rekel, da so liki zanimivi, najboljši pa je Ivo, ker smešno govori, pa 
Beno, ker je jager.  
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Posamezni člani se niso strinjali, kdo ima naslovno vlogo v seriji, Sara (A) je rekla, da ima 
glavno vlogo Beno. Vsi v skupini B so se strinjali, da nihče nima izrazite naslovne vloge, v 
skupini A pa Jaka pravi, da si glavne vloge izmenjujejo, prav tako menita Blaž in Miha iz 
fokusne skupine C. Lea in Tadeja iz fokusne skupine C pravita, da ima naslovno vlogo Ivo, 
Mateja pa, da je glavni lik Žuža.  
Zanimiv je prikaz Bena, ki ga ženske v fokusni skupini B opišejo kot pornozvezdnika, ki je na 
trenutke malo čuden, medtem ko v fokusni skupini C moška Bena opišeta kot slabo repliko 
bosanca, ki še bosansko ne govori. Izraz bosanec tekom debate postane kar sinonim za Bena.  
Andreja (B) izpostavi še tematiko narečij in komentira, da v Sloveniji delujejo narečja, da 
postaviš štiri ljudi, vsakemu daš svoje narečje, pa zgleda smešno. Bolj izobraženi subjekti v 
vseh treh fokusnih skupin so poudarjali, da so liki preveč stereotipni, medtem ko se manj 
izobraženi o sami karakterizaciji likov niso opredeljevali oziroma niso imeli nič za povedati. 
V fokusni skupini A so vsi, razen Sare menili, da je serija narejena za vsa občinstva, Ana je  
poudarila, da je po njenem mnenju mogoče bolj za starejše, Sara pa, da za nižji razred. V 
fokusni skupini B so menili, da je namenjeno mlajšim gledalcem, celo otrokom, to pa Špela je 
podprla z izjavo, da je v seriji vpleteno nepotrebno padanje, vezano na prizor med Ivom in 
Vanesso, ko on ob postavljanju postelje in Vannesinem osvajanju pade, padanje je po mnenju 
Eve potrebno zato, da se otroci nasmejijo. V fokusni skupini C pa menijo, da je namenjeno 
starejšim in pa tistim, ki gledajo televizijo cel dan. 
 
Miha (C): Jaz vem, kdo je to gledal in mi je žal, da je intelektualna shema Slovenije 
takšna, da veliko ljudi gleda takšne bedarije, predvsem pri starejših, ki nimajo izbire in 
zato to gledajo 
Tadeja (C): Manj je blo serij v istem času za razliko od zdaj. 
 
V fokusnih skupinah B in C so izpostavili pomanjkanje humorja. 
 
Andreja (B): Šale so enostavne, na prvo žogo, predvsem pa niso smešne 
Luka (B): Pa še podprte z veliko slabo posnetega humorja 
Katja (B): Res je pocen humor 
 
Lea (C): Humor je preprost, na prvo žogo 
Blaž (C): Predvsem pomanjkajoč, ga ni sploh 
65 
 
Miha (C): Razlika med slovenskimi in ameriškimi serijami je, da če bi tukaj naredil 
inteligentni humor, ne bi mel gledanosti in ga ne bi mogel prodajati, zato moraš narest 
humor na čim nižjem nivoju. 
 
Miha (C) je ob koncu pogovora o seriji Lepo je biti sosed dejal, da serija nima nobenega 
smisla, razen, da poneumlja ljudi, Katja (B) pa je rekla, da je smisel situacijskih komedij, da 
se sprostiš in nasmeješ, ta serija pa te naredi živčno. Produkcija je uspešno opravila svoje 
delo, saj so tako liki kot humor pripravljeni stereotipno in lahkotno, na prvo žogo, serija pa 
namenjena predvsem nižjemu občinstvu, v analizi pa vidimo, da so ljudje nižjih razredov 
serijo ocenili bolje kot tisti v višjih razredih in predvsem z višjo izobrazbo. Povzamemo 
lahko, da je bila vsebina primerno in ustrezno zakodirana. 
 
Zadnja serija, o kateri je potekala diskusija, je bila Mamin dan. V vseh fokusnih skupinah so 
se pritožili, da ima serija premalo informacij, da nikoli ne izvedo kdo je ta prodajalec, ki mu 
Miha pokaže svoje jajce. V vseh fokusnih skupinah so komentirali igro, v fokusni skupini B 
pa so se najbolj še ozrli na produkcijo. Vsi člani so imeli težavo z imeni posameznikov, ki si 
jih niso zapomnili. 
 
Katja (B): Men se zdi Miha realističen, ona pa ni  
Luka (B): Sej to je bilo v scenariju napisano, bi lahko že tam vidli, da to ne 
funkcionria 
Katja (B): Pomoje so mislili, da je ok, da je ona tk brezbrižna 
Špela (B): Ja, pa ona kr zapusti moža, pa laže, nikjer ni tega elementa, da jo jaz 
vzljubim, pa ji pol oprostim napake, ni odnosa ljubezen – sovraštvo, ona men nič ne 
da, je sam sovraštvo. 
Barbara (B): Zmedena je serija, jaz nisem razumela poante 
Špela (B): Onadva imata kao dober odnos, ampak pol ga ona kr pusti. Butasto je, da so 
producirali kot pilot, ker ne začutiš nobene naklonjenosti do nje in ne boš šel naprej 
tega gledat, njej je kr vseeno za vse, pa neka mama naj bi bila 
Luka (B): Karakterji so sicer bolj sproščeni kot v Sosedu, muzka pa kadri tud boljši, 
ampak še zmer ne dobro, ko Rezki umre mož, Ela še kar teži, to ni realno, kdo bi to 
naredu 
Katja (B): Sej to, ne glede na to, kako brezbrižen si, ne greš tega narest 
Špela (B): Če že grejo v takšno težko tematiko, se morjo pol znat tud s tem spoprijet. 
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Andreja (B): No pa ta fail, da se zlaže, da gre na onkologijo 
Špela (B): Sej še to, vsak Slovenc pozna nekoga, ki je umrl za rakom, pač tega ne daš 
v scenarij  
Katja (B): Ona nima empatije in zato si skoz na sovražnem odnosu z njo, to maš 
povezavo z smrtjo in rakom in ne moreš nje sprejet 
 
Tudi v fokusni skupini C in A pravijo, da Ela ni ljubeča mama in da nima čustev, Blaž (C) je 
rekel, da je brez osebnosti, Sara (A) pa pravi, da je lik Ele pretiran in da nobena ženska ne bi 
pustila moža v bolnišnici in šla v šoping. Jaka (A) dodaja, da to ni način, Andrej (A) pa 
komentira, da Ela zgleda neskrbna in da se mame ne bi ponižale in poistovetile z njo. Nihče 
od vprašanih ni bil brezbrižen do glavnega ženskega lika, vsi so do nje čutili odpor, ker ne 
jemlje resno svoje vloge negovalke in mame. Prav tako jih je motil njen odnos do otrok, ker 
jim predstavi očetovo težavo na neprimeren način, kot da nima potrebe, da jih zavaruje, Blaž 
(C) pa spet izpostavi, da te otroci potem kar izginejo in ne dobiš dodatnih informacij, kje so.  
 
V vseh fokusnih skupinah kot pravo skrbno mamo izpostavijo Rezko oziroma Terezijo, v 
vsaki izmed skupin pa jo vsaj eden poimenuje Cankarjeva mati. V skupini A je to Sara, v 
skupini B Špela, v skupini C pa Miha in Lea. 
 
V fokusni skupini B je Barbara dejala, da je Mamin dan namenjen bolj sofisticiranemu 
občinstvu, Miha v skupini C je rekel, da je namenjena mlajšemu občinstvu in predvsem 
novodobnim ženskam, Tadeja pa je dodala, da ženskam, za katere velja, da imajo otroke samo 
zato, ker je moderno. Ana v skupini A je komentirala, da je namenjena sicer višjemu 
občinstvu, ampak na splošno vsem in je tudi edina, ki je serijo ocenila z najboljšo oceno na 
petstopenjski lestvici. Preostali člani fokusnih skupin so jo ocenili bolje kot Lepo je biti sosed, 
vendar je bila povprečna ocena še vedno nizka in sicer 2.1.  
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6 Diskusija 
 
Menim, da sta za analizo vpliva spola in razreda na recepcijo humorja pomembna tako analiza 
teksta kot tudi analiza občinstva. Stičišče teksta in gledalčeve recepcije je namreč težišče, kjer 
lahko vidimo, kako je bila vsebina razkodirana. »Kontekstualni pristop ne zanika pomena 
tekstualnih značilnosti dela niti različnosti bralcev, toda težišče premakne na določujočo 
vlogo specifičnega konteksta interakcije. Konkretno individualno recepcijo je namreč mogoče 
razumeti kot družbeni proces, ki ga posreduje vrsta faktorjev (razred, spol, starost, 
diskurzivne propozicije in ideologije, ki krožijo v družbi, nacionalnost, politične vrednote, 
okus oz. kulturni kapital …)« (Luthar, 2010, str. 71).  
 
Tekom diskusije v fokusnih skupinah sem ugotovila, da razred in spol v veliki meri vplivata 
na gledalčevo recepcijo in razkodiranje. Subjekti z višjim kulturnim kapitalom so bili pozorni 
ne le na vsebino in instantno zadovoljitev, ampak tudi na produkcijo, zvočne učinke in na to, 
aj so od epizode odnesli. Friedman je v svoji raziskavi 2014 objavil, da so »intervjujanci iskali 
več kot le poceni zadovoljitev, komedija, ki ni bila le zabavna« (Friedman, 2014, str. 69).  
 
Subjekti z višjim kulturnim kapitalom so na primer pobrskali za informacijami, če določene 
šale niso razumeli ali pa niso poznali reference. Zanimalo jih je, kako je posneta posamezna 
situacijska komedija, vedeli so, ali je snemana pred živim občinstvom ali brez občinstva, 
medtem ko subjekti z nižjim kulturnim kapitalom na te podrobnosti niso bili pozorni oziroma 
jih to ni zanimalo. »Predvsem subjekti z visokim kulturnim kapitalom karakterizirajo 
komedijo, ki jo imajo radi s sofisticiranimi termini. Najljubši komedijanti so inteligenti, 
kompleksni, intelektualni, pametni, prefinjeni, komplicirani in predvsem domiselni. Medtem 
ko subjekti z nižjim kulturnim kapitalom pogosto o komediji govorijo kot o začasnem 
pobegu, želijo subjekti z višjim kulturnim kapitalom nekaj, kar si bodo zapomnili« (Friedman, 
2014, str. 69).  
 
Moje ugotovitve so v večji meri podobne ugotovitvam Friedmana, ki je raziskoval britansko 
komedijo. Subjekti z višjim kulturnim kapitalom so si želeli gledati nekaj, kar jih bo podučilo, 
imeli so mnenja o temah, ki so bile obravnavane v situacijskih komedijah in bili so odkrito 
jezni na nizke situacijske komedije, ki so si jih morali ogledati za namen diskusije v fokusnih 
skupinah. Zdelo se jim je škoda časa, saj po njihovem mnenju od nizkih situacijskih komedij 
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niso odnesli ničesar, niti niso bile smešne. Na drugi strani so subjekti z nižjim kulturnim 
kapitalom le redko izrazili nezadovoljstvo, večkrat so pokazali nezainteresiranost za višje 
situacijske komedije. »Subjekti z višjim kulturnim kapitalom ustvarjajo meje na podlagi 
moralnih in političnih sodb in pogosto identificirajo okus pri komediji kot potencialno oznako 
njihove individualnosti. Za razliko od subjektov z nižjim kulturnim kapitalom, ki imajo bolj 
sproščen pristop do okusa pri komediji, ki združuje moralno idejo odprtosti in obotavljanje do 
sojenja drugih.« (Friedman, 2014, str. 113). 
 
Tekom diskusije v fokusnih skupinah je bilo videti, da so se subjekti z nižjim kulturnim 
kapitalom večkrat vzdržali odgovarjanja ali pa so ponovili odgovor, zaradi katerega so mislili, 
da bodo izpadli pametnejši. Subjekti z nižjim kulturnim kapitalom tudi likov nižjega razreda 
niso dojemali negativno, nasprotno, zdeli so se jim enostavni, delavni ljudje, zato so pravi 
ljudje, like višjih razredov pa so jemali za vzvišene in arogantne. 
 
Najbolj zanimiva ugotovitev med diskusijami fokusnih skupin je bila, kako različno gledalci 
razkodirajo isto vsebino. To je bilo najbolj opazno pri diskusiji o situacijski komediji The Big 
Bang Theory. Subjekti z nižjim kulturnim kapitalom so se smejali fantoma, ki nista znala priti 
v blok, komentirali, da ni vedno dobro biti prepameten, ker potem ne znaš živeti v realnem 
življenju – kar za njih pomeni delavsko življenje in ne sedenje v pisarnah -  Penny pa so 
sprejeli kot glavni lik, ženske pa še kot superiorno zaradi lepote. Na drugi strani so subjekti z 
višjim kulturnim kapitalom vsebino dojeli popolnoma drugače. Penny so dojeli kot neumno 
blondinko, ki ne more doseči višjega nivoja svoje karierne poti, kot je poklic natakarice, 
intelektualno zbadanje fantov in Sheldonovo zgražanje nad Pennyjinim neznanjem in 
izjavami pa za legitimno. Ob diskusiji sem dobila občutek, kot da so si ogledali dve povsem 
različni epizodi, zgolj zaradi njihovega dojemanja. Ker je The Big Bang Theory srednja 
situacijska komedija, so v večini subjekti dobro sprejeli epizodo, vendar so se smejali 
različnim situacijam znotraj nje. Njihov kulturni kapital in njihovo predznanje so postavili 
presečišče s tekstom in določili, kako bo posamezni subjekt razkodiral tekst. 
 
Subjekti z višjim kulturnim kapitalom so kritični gledalci in imajo svoje mnenje tako o 
vsebini, produkciji, vizualnih in zvočnih učinkih, postavitvi kamere in tudi o izbiri igralcev za 
posamezne like. Svoje mnenje, naj bo kritika ali pohvala, so povedali glasno in ga obrazložili 
ter zagovarjali in podkrepili z mnenji raziskovalcev, ki so jih prebrali, medtem ko so subjekti 
z nižjim kulturnim kapitalom zgolj odgovarjali na vprašanja, še to večkrat s čim manj 
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besedami. Menim, da bi se debata intervjujancev z nižjim kulturnim kapitalom bolj razvila, če 
bi bili v fokusni skupini samo njim enaki subjekti, tako pa so se umaknili in niso želeli 
komentirati. Podobne ugotovitve je podal Friedman, ki pravi, da imajo subjekti z višjim 
kulturnim kapitalom »naravno kulturno samozavest in v primerjavi s tistimi z nižjim 
kulturnim statusom v večini govorijo glasneje, dlje in ustvarjajo več očesnega stika preko 
intervjujev« (Friedman, 2014, str. 76). To se je pokazalo tudi pri dolžini pogovora pri samih 
fokusnih skupinah. Fokusne skupine z več subjekti z višjim kulturnim kapitalom so trajale 
dlje, imele so več debate in ni bilo potrebno ves čas voditi pogovora, ampak ga je vodilo 
prepletanje prepričanj posameznih subjektov. 
 
Friedman je pred svojo raziskavo zapisal, da bo lahko raziskal »ali britanska komedija 
zbližuje ljudi z različnim kulturnim kapitalom ali jih še bolj ločuje« (Friedman, 2014, str. 39). 
Moje ugotovitve na sicer zelo omejenem vzorcu intervjujancev so, da situacijska komedija, ne 
glede na izvor, ločuje ljudi z različnim kulturnim kapitalom oziroma jih še bolj opozarja na 
različno dojemanje in razumevanje sveta okrog njih.  
 
Drugo vprašanje je bilo vprašanje vpliva spola na razkodiranje vsebine. Ugotovila sem, da 
ženske veliko bolje sprejemajo ženske like kot moški. Sara iz fokusne skupine A je dodala, da 
so moški liki splošno bolj smešni, ker so manj obremenjeni in lahko uporabijo žensko za 
subjekt šale, medtem ko mora ženska vedno paziti, kaj reče, da ne prizadene moškega ega. 
Ženske so bile ne glede na razred bolj sprejemljive do ženskih likov in so jih večkrat 
zagovarjale, medtem ko so imeli moški negativni odnos do glavnih ženskih likov. A še vedno 
se zdijo večini subjektov bolj smešni moški liki, le trem ženskam fokusne skupine B se zdijo 
ženski liki bolj smešni od moških likov. Vsi subjekti pa so bili enotni glede vloge ženske. 
Menijo, da je vloga ženske še vedno vloga skrbnice družine in mati, vseh 15 subjektov je 
negativno opisalo glavni ženski lik Ele iz serije Mamin dan. Dejstvo, da te vloge ne opravlja, 
je za njih slabšalno. Skozi analizo občinstva sem videla, da je vloga ženskih likov sicer 
obravnavana drugače kot v preteklosti, da postajajo ženski liki bolj sprejeti, vendar še vedno 
ne dosegajo enakovrednosti z moškimi liki. Tudi ženski subjekti, ki opisujejo ženske like v 
situacijskih komedijah kot superiorne, trdijo, da ženske zmorejo več in da zmorejo voditi 
uspešno kariero in vzdrževati status skrbnice družine z mišljenjem, da bi se vsaka od njih 
morala odpovedati karieri, če bi prišlo do odločitve med tema dvema vlogama.  
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Ugotovim lahko, da spol gledalca manj vpliva na razkodiranje vsebine in dojemanje spola 
lika, bolj pa vpliva razred subjekta na razkodiranje vsebine, vezane na razred posameznega 
lika. 
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7 Zaključek 
 
Televizija, in z njo situacijska komedija, je dosegljiva veliki večini svetovnega prebivalstva. 
Izbira vsebin je odvisna od gledalčevega okusa. »Okus, kot tudi humor, je izredno oseben in 
spontan, a vseeno služi kot način za vzpostavitev dejstva ali so ljudje na isti valovni dolžini ali 
ne« (Kuipers, 2006, str. 11). Produkcija mora zato s samim načrtovanjem določiti, kakšnemu 
ciljnemu občinstvu bo vsebina namenjena ter kako bo posamezna vsebina strukturirana in 
producirana. Tako imamo tudi znotraj žanra razlike v zahtevnosti, od visoke, srednje in nizke 
situacijske komedije.  
 
Glede na ciljno občinstvo se določi tudi zahtevnost same vsebine, ki se gledalcu ponuja. 
»Čeprav televizijske produkcijske strukture ustvarjajo program, ne tvorijo zaprtega sistema. 
Od drugih virov in drugih diskurzivnih formacij znotraj širše družbeno-kulturne in politične 
strukture, katere ločeni del so, črpajo teme, obravnave, agende, dogodke, osebje, podobe 
občinstva in ''definicije situacij''« (Hall, 2012, str. 401). Kdo in kako pa bo sprejel te teme, 
obravnave, dogodke ipd., pa je odvisno od posameznega gledalca samega. Odločitve gledalca 
in njegove kulturne izbire so tiste, ki »nam in drugim povedo, kdo smo, in za nas in druge 
opredelijo, kdo nismo. Razporedi nas med ''vrste'' ljudi« (Bennett, 2012a, str. 266). Povedo, 
kaj poznamo in razumemo ter seveda česa ne in medijskim institucijam zapove, kakšna orodja 
morajo uporabiti, da bi nam uspešno predali sporočila. 
 
Menim, da ne obstaja absolutno mnenje, kaj je smešno in zabavno. »Ne obstaja takšna stvar, 
kot je univerzalna komedija, ampak le tekmovalne verzije kaj je in kaj ni smešno in trajajoči 
boji med tem, kaj je in kaj ni dober humor« (Friedman, 2014, str. 174). Tisto, kar je smešno 
nekomu, je lahko za drugega neprimerno, neumno ali pa preveč/premalo zahtevno. Skupaj z 
razvojem televizijskih vsebin najdemo vse več situacijskih komedij, ki so primerne za širše 
občinstvo. Produkcija poskrbi, da je vsebina ukodirana na način, da je dostopna in predvsem 
zanimiva za čim širše občinstvo, ki pa jo razkodira na drug način. Produkcija mora biti 
pozorna ob samemu načrtovanju. Na strani produkcije je namreč sporočilo ukodirano le 
enkrat, razkodiranje pa je odvisno od posameznega gledalca, njegovega predznanja, 
njegovega razreda, spola ter drugih karakteristik. Produkcija mora vedeti, komu je vsebina 
namenjena, hkrati pa se mora zaradi splošne dostopnosti zavedati, da ne more nadzorovati, 
kdo bo vsebino spremljal in kako dolgo. »Institucije nimajo nikoli popolnega nadzora. Vedno 
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iščejo nadzor, a nikoli ga ne dosežejo v celoti. Posledično osvojitev občinstva ni nikoli nekaj 
absolutnega in dokončnega; je vedno le začasna zmaga, ki ji nenehno grozi nevarnost, da bo 
spodkopana, ki se jo stalno izpodbija ali se ji preprosto izogne« (Ang, 2012, str. 439).  Tako 
se konstantno vrtimo v krogu – produkcija se odloči, kakšne vsebine bo ponudila gledalcem in 
tako vplivala na njihov izbor, vendar so gledalci tisti, ki s svojimi preferencami vplivajo na 
produkcijo in program, ter na to katere vsebine bodo producirali. 
 
Največja pomanjkljivost televizijske produkcije je, da se pri analizi uspešnosti večkrat oprejo 
le na statično kvantitativno merjenje gledanosti, kar je prva in najlažja izbira za merjenje 
rezultatov. Ta nam ne poda informacij o vplivu drugih faktorjev ne gledalčevo razkodiranje in 
tako ostanejo brez informacij o tem, ali je bilo razkodiranje uspešno. 
 
Preko analize teksta in občinstva s fokusnimi skupinami sem ugotovila, da imata razred in 
spol veliko vlogo pri recepciji humorja v situacijskih komedijah. Ženske gledalke hitreje in 
bolje sprejmejo ženske like in se jim zdijo bolj smešne kot moškim gledalcem, ki ženske 
glavne like manj sprejemajo oziroma se jim ne zdijo smešne. Ženske gledalke so se pri 
karakterizaciji ženskih likov oprle bolj na lepotne in družbene ideale, moški gledalci pa bolj 
na odnose in njihovo intelektualno raven. 
 
Ugotovila sem, da sta razred in kulturni kapital ena pomembnejših dejavnikov pri izbiri 
vsebine in gledalčevi preferenci. Subjekti z višjim kulturnim kapitalom so prednjačili 
zahtevnejši, bolj sofisticiran humor, pozorni pa so bili tudi na vse druge elemente situacijske 
komedije. Tem subjektom je pomembno tudi, kako in kje spremljajo situacijske komedije, 
medtem ko subjekti z nižjim kulturnim kapitalom iščejo le instantno zadovoljitev. Prednjačijo 
lahkotne šale, na prvo žogo in take, ki ne zahtevajo dodatnega razmišljanja. »Ljudje iz višjih 
razredov po navadi dajo estetsko mnenje na podlagi oddaljene estetske dispozicije, medtem 
ko ljudje nižjih razredov njihovo mnenje bazirajo na popularni estetiki, ki privilegira direktno 
obliko užitka« (Kuipers, 2015, str. 40).  Opazila sem, da subjekti z nižjim kulturnim 
kapitalom ob prisotnosti subjektov z višjim kulturnim kapitalom poskušajo prikriti svoje 
izbire in želijo izpasti bolj inteligentni in bolj pametni, kot so v resnici. Poskušajo pokazati, da 
spadajo v višji razred oziroma, da imajo več kulturnega kapitala, medtem ko pri spolu te želje 
ni bilo opaziti. Pri spolu je bilo opaziti, da tako ženski kot moški subjekti s ponosom 
zastopajo svoj spol in svoje odločitve, ne glede na njihov razred. 
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Univerzalna komedija ne obstaja, vseeno pa obstaja nekaj situacijskih komedij, ki še danes 
bolj izstopajo in so bolj gledane kot druge. Le teh je malo, vendar po mojem mnenju izstopata 
situacijski komediji Friends in  The Big Bang Theory. Obe sta srednji situacijski komediji, ki 
se ves čas pojavljata ne le v na platformah z videi na zahtevo, ampak tudi tako v ameriških kot 
v slovenskih televizijskih programih, ne glede na to, da je od konca predvajanja predvsem 
Friendsov minilo že 16 let. Menim, da sta med uspešnejšimi, ker zagotavljata zadovoljitev 
širšemu občinstvu kot nizka ali visoka situacijska komedija. 
 
Friendman je rekel, da »komedija izzove močne reakcije« (2014, str. 494). Zaradi različnih 
preferenc, predznanja, družbenega, političnega in ekonomskega ozadja, kulturnega okusa in 
ideologije pa je od posameznika odvisno kakšne so te reakcije in katera situacijska komedija 
jih izzove. Razvoj novih platform in novih funkcij na tradicionalnem televizijskem oddajanju 
je omogočil ne le številčnejši razvoj novih situacijskih komedij, ampak tudi konstanten dostop 
do starejših situacijskih komedij, ki so v preteklosti beležile velike gledanosti. 
Menim, da je tako velika količina različnih situacijskih komedij tako po vsebini kot po 
tematiki in zahtevnosti ne le dobrodošla, ampak potrebna, saj zagotavlja, da lahko vsak 
gledalec ne glede na njegovo osebno izbiro najde situacijsko komedijo, ki mu bo ponudila 
zadovoljitev, pa naj išče instanten smeh ali intelektualni izziv.  
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